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MARIA CELESTE CONSOLIN
DEZOTTI OU UMA VIDA
DEDICADA AOS ESTUDOS
CLASSICOS NO BRASIL

Este livro é uma homenagem a Professora Doutora Maria
Celeste Consolin Dezotti por sua vida dedicada aos estudos cldssicos
no Brasil. A professora, que se aposentou em 2014, mas que, é bom
notar, nio deixou de integrar o corpo docente da UNESP, Campus
de Araraquara, SP, teve sua vida académica e profissional consagrada
aos Estudos Cldssicos. Um histérico de sua carreira nio deixa dtvidas
sobre o mérito da professora e sobre sua importincia no cendrio
nacional.

A Professora Maria Celeste Consolin Dezotti ingressa nos
estudos de grego cldssico, fazendo sua graduacio na Faculdade de
Filosofia, Ciéncias e Letras, na cidade de Araraquara, Estado de Sao
Paulo, durante os anos de 1971 a 1974. Em seguida faz um curso
de Especializagio em Literatura e Civiliza¢do Grega, em 1975. Em
1988, defende seu Mestrado, “A Fibula Es6pica An6énima: uma con-
tribui¢io ao estudo dos ‘atos de fibula™, orientado pela Professora
Doutora Maria Helena de Moura Neves. Em 1997, obtém o titulo
de Doutora em Letras Cldssicas, agora sob a orientagao do Professor
Doutor Antonio Medina Rodrigues, na Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo, com a
tese “Pandora Cémica: as mulheres de Arist6fanes”.

Em 1982, Celeste, como carinhosamente a chamamos,
¢ admitida como Professora de Lingua e Literatura Grega no
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Departamento de Linguistica da atual Faculdade de Ciéncias e
Letras, da UNESP, fungao que desempenhou até agosto de 2014,
quando entdo se aposenta. Durante esse percurso, formou muitos
alunos de graduagao, orientou em Iniciagao Cientifica, entre estagi-
drios e outras orientagdes no Departamento de Linguistica e ainda
mesmo aposentada continua a orientar no Mestrado e Doutorado
do Programa de Pés-Graduagao em Estudo Literdrios da FCL,
onde também ocupou o cargo de Conselheira. Exerceu vdrios
cargos administrativos ao longo de sua carreira docente: Presidente
da Comissao de Pesquisa; Vice-Presidente da Comissao de Ensino
e Pesquisa; Membro efetivo na Congregacio da Faculdade, sendo
também a Decana da Congregagao e por isso tendo respondido pela
Diregao por virias vezes; Vice-Coordenadora e Coordenadora do
Conselho de Letras, tendo participado também da Comissao de arti-
culagao dos Cursos de Letras da UNESP. Toda essa listagem reflete
apenas uma parte de sua atua¢io como docente de uma Universidade
Publica. Sua presenca na Faculdade de Ciéncias e Letras, Campus
de Araraquara é mais marcante, sem dutvida, pela qualidade de suas
aulas e pela produgio intelectual que ela nos lega.

Além dos intimeros artigos publicados desde seu inicio no
magistério superior, da organizac¢ao de livros e de ter participado
com capitulos de livros temdticos, destaquem-se: seu mais recente
lancamento, Esopo — fibulas completas, pela editora Cosaf Naify
(2013), esgotado na primeira edigdo em pouquissimo tempo; a
coordenagio, junto com a Profa. Maria Helena de Moura Neves ¢
a Profa. Daisi Malhadas, da edi¢io do primeiro Diciondrio Grego-
Portugués elaborado no Brasil, publicado pela Editora Ateli¢ em
5 fasciculos (de 2006 a 2010), com volumes ji esgotados e uma
nova edi¢cdo em andamento. Podemos ainda acrescentar a essa
lista de textos importantes para a drea de Estudos Cldssicos sua
primeira publicagio dos Didlogos dos Mortos pela editora Hucitec
(1996); a organizacio de A tradi¢io da fibula. De Esopo a La
Fontaine, publicado pela Universidade de Brasilia e pela Imprensa
Oficial (2003), além de sua participa¢io como coautora do
Diciondrio de Usos do Portugués Contemporineo, publicado pela
editora Atica (2006) e do Diciondrio Gramatical de Verbos do
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Portugués Contempordneo do Brasil, publicado pela Editora da
UNESP (1990).

Membro fundador da Sociedade Brasileira de Estudos
Cldssicos, desde 1985, dedicou-se também i criacio da Secretaria
Regional de Araraquara, de janeiro a margo de 1992, e participou
como membro efetivo do Conselho Consultivo e Deliberativo da
Sociedade, no periodo de 1993 a 1997. De setembro de 1997 a
outubro de 1999, exerceu o cargo de Secretdria Geral, tendo coor-
denado, entre outras atividades da Secretaria Geral, a organizacio
do Simpésio Nacional de Estudos Cléssicos/XI Reunido da SBEC,
realizado na Faculdade Ciéncias e Letras, Araraquara, de 04 a 08 de
outubro de 1999. Em 2007, fez parte da Comissao Organizadora
do XVI Congresso da SBEC “Ocio e trabalho no mundo antigo”,
realizado também na Faculdade de Ciéncias e Letras, Araraquara, no
periodo de 03 a 07 de setembro.

E preciso mencionar ainda que, ao lado desta proficua carreira
académica, a Professora Celeste também deixa um legado de exem-
plo de didatismo rigoroso e eficiente, excelente companheirismo,
gerando em torno dela e dos que convivem com ela uma aura de
respeitabilidade e, sobretudo, de confiabilidade, valores dos quais
hoje nosso mundo tanto carece, inclusive na Universidade.

O reconhecimento daqueles que com ela trabalharam vem
por meio dos textos aqui apresentados, pois este livro retine artigos
de alunos, ex-alunos e colegas de trabalho e pretende ser um teste-
munho da dedica¢io de Maria Celeste Consolin Dezotti ao trabalho
de pesquisa. A ideia de homenagear a professora surgiu por ocasiao
da XXVII Semana de Estudos Cléssicos “A tradugao da Antiguidade
em péginas, palcos e apps”, evento que aconteceu entre 27 e 29 de
maio de 2014. Na ocasido foi divulgada a vontade de registrar nosso
afeto e admiragao pela Celeste em formato de livro, este objeto tao
valioso e simbdlico aos estudiosos de todas as dreas. Temos a sensagao
de que um livro é capaz de eternizar o conhecimento, de guardd-
-lo e de mostra-lo a quem tiver a curiosidade de vé-lo. Um livro,
entdo, tao singelo e, a0 mesmo tempo poderoso e transformador,
pareceu-nos um formato bem apropriado para ser prova concreta
de nossa admira¢ao a uma professora-pesquisadora-orientadora
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que, com dedicagio e inteligéncia transformou a vida académica de
tantas pessoas e tornou-se referéncia na drea de estudos cldssicos no
Brasil, mas, a0 mesmo tempo, manteve uma forma singela de olhar
o mundo que a acerca.

Neste livro, trazemos 17 artigos de colegas de trabalho, orien-
tandos, ex-orientandos e palestrantes que participaram da XXVII
Semana de Estudos Cldssicos, evento que homenageou a professora.
A variedade de assuntos abordados nos artigos indicia a permeabili-
dade de Celeste Dezotti nos diversos temas de sua drea de atuagao.
A professora jd pesquisou e orientou pesquisas sobre fébula - da
antiguidade e da modernidade; teatro — comédia, tragédia, mimo,
drama satirico, teatro brasileiro; narrativa antiga; poesia lirica e a
relagao de obras da antiguidade cldssica com obras modernas.

Os artigos neste livro foram organizados por assuntos e
divididos em trés partes. A parte 1 - Fibula e Romance retne sete
artigos que versam sobre textos narrativos — s3o artigos sobre fébula,
romance e conto; Na parte 2 — Teatro Antigo e Teatro Moderno,
apresentamos quatro artigos sobre o teatro em suas diferentes
manifestagoes: comédia, tragédia, drama satirico e drama moderno;
na parte 3 — traducdes e anotagdes, seis artigos sobre teoria de
tradugio, apresentagdo de tradugdes, ou ferramentas que auxiliam a
tradugao sio divulgados.

O lugar da fibula em Vida de Esopo, artigo de Adriane da
Silva Duarte que abre a primeira parte do livro, traca um paralelo
entre as fabulas de Esopo e A vida de Esopo, romance de autoria
desconhecida cuja datagio recua, provavelmente, ao século I ou II
d.C. Na sequéncia, Mércio Thamos, em A estrutura silogistica
da fébula, demonstra que o enunciado fabulistico, como procedi-
mento retérico, constréi-se a partir de um argumento silogistico,
nao de cardter dedutivo, mas, antes, como um silogismo indutivo,
propondo, em sua organiza¢io discursiva, um raciocinio que vai do
particular ao universal. Depois, Cdssia Regina Coutinho Sossolote
descreve o processo de sua pesquisa de doutorado sobre a recepgio do
discurso alegérico da fébula. A autora, com o artigo O interdiscurso
do texto intitulado A recep¢do do discurso alegorico da fabula,
mostra como os alunos de graduacio do curso de letras, bem como
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os autores brasileiros que estudaram o tema, dentre os quais a nossa
homenageada Maria Celeste Consolin Dezotti, contribuiram para o
sucesso de sua pesquisa. J4 em Plutarco e Esopo, Maria Aparecida
de Oliveira Silva nos indica como as fébulas esépicas sao aproveitadas
por Plutarco nos Moralia. A autora mostra que, para Plutarco, as
fibulas devem ser ensinadas junto com a filosofia, pois, assim, os
jovens acessardo conhecimentos importantes para a vida de forma
prazerosa. Loide Nascimento de Souza, por meio seu artigo A fabula
esépica em Monteiro Lobato — Um ato de fala de Dona Benta,
mostra as caracteristicas do aproveitamento que Lobato faz das
fibulas esdpicas em Reinacoes de Narizinho e em Fdbulas. Depois,
Monica de Oliveira Faleiros, em Entre lobo e cio: uma leitura de
“Mago” de Miguel Torga, escreve sobre a relagio temdtica existente
entre o conto Mago de Bichos, de Miguel Torga, e O Lobo e o Cao,
fabula de Esopo. A autora demonstra que Torga figurativiza as
personagens como bichos e, desta forma, retoma a tradicao esépica
da fdbula. Emerson Cerdas, no artigo Aspectos do bildungsroman
na Ciropedia de Xenofonte, que fecha a primeira parte do livro,
mostra como a Ciropedia de Xenofante, datada do século IV a.C,
condensa elementos e caracteristicas que compdem a archaica do
romance de formacio, tal qual foi definido por Bakhtin.

A parte 2 — Teatro Antigo e Teatro Moderno redne os artigos
que tratam de questdes relativas ao drama. Em Cultura coral na
Grécia antiga: Performance do coro e seu papel na formagao do
cidadao grego, Jane Kelly de Oliveira mostra como a presenga do
coro nas pegas teatrais era reflexo e a0 mesmo tempo retroalimentava
as manifestagoes culturais da sociedade ateniense do século V a.C. A
seguir, Elisana de Carli, em O espago dramitico em As Troianas,
de Séneca, faz uma andlise da tragédia As Troianas, de Séneca, e
mostra que o estudo do espaco nesta tragédia é uma das chaves de
leitura que revelam significados importantes do drama. J& Wilson
Alves Ribeiro Jr trabalha com os fragmentos dos dramas satiricos de
Euripides e traga um possivel retrato dos temas e das caracteristicas
deste género dramdtico, em seu artigo Notas sobre os dramas sati-
ricos fragmentdrios de Euripides. Fecha esta parte do livro o artigo
Por uma dramaturgia de Lispector: Siléncio e género na coxia
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textual de A Pecadora Queimada e os anjos harmoniosos, em que
Wagner Corsino Enedino faz uma andlise desta tnica tragédia de
Clarice Lispector. O autor mostra como o siléncio nesta obra ¢,
antes, uma voz de resisténcia.

A parte 3 — Textos: Tradugio e Anotagdes inicia-se com
Linguistic annottions for Literary Studies, artigo no qual John
S. Y. Lee apresenta uma ferramenta digital que promete auxiliar os
estudiosos de literatura e de tradugio. As possibilidades de anotagoes
deste mecanismo de dados, enriquecida com informa¢oes morfo-
légica, sintdtica e seméntica, bem como com traducio de texto,
podem ser valiosa fonte para o campo de tradugao e de pesquisa em
literatura. Na sequéncia temos Traduzindo e produzindo dados
abertos nas letras cldssicas digitais em que Anise D’Orange Ferreira
fala da importincia de se produzir material digital na drea de letras
cldssicas. A autora, ligada a um grupo de pesquisa internacional que
tem o objetivo de produzir recursos digitais abertos voltados para
leitura, estudo e pesquisa em letras cldssicas, demonstra um tipo
de contribuigio, em tradugio, de acordo com o projeto “Edicio de
tradugdes alinhadas do grego antigo e producio de texto digital em
portugués em ambientes web promovidos pelos projetos Alpheios/
Perseus”. Depois, Mauri Furlan, com A tradugao na antiguidade
e a tradugao da antiguidade — concepgées e priticas de tradugao
de ontem e hoje, faz um panorama histérico sobre as concepgoes de
tradugio na antiguidade cldssica, na idade média, no renascimento
e na atualidade. O autor mostra como as concepgdes de traducio
sao reflexos do desenvolvimento histérico e teérico em torno da
linguagem. Na sequéncia, trés autores — Brunno Vinicius Gongalves
Vieira, Fibio Gerénimo Mota Diniz e Luiz Carlos André Mangia
Silva - apresentam suas tradu¢oes e anotagdes. Evancio, Sobre o
teatro: prélogo, tradugio e notas ¢ artigo no qual Brunno Vieira
faz conhecer sua traducio de De fabula de Evancio, tratado do
século IV d.C. que documenta reflexdes sobre origem, evolugio e
recepcio dos géneros dramdticos, em especial da comédia latina.
Em A cosmogonia de Orfeu (Ar. I, VV. 405-518) — Introdugao,
tradugdo e comentirios, Fibio Diniz apresenta a tradu¢io de um
trecho da Argondutica de Apolénio de Rodes e, em Amor e humor
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nos poemas da Antologia Palatina, a traducio de vinte e cinco
poemas da Antologia Palatina é apresentada por Luis Carlos Silva.
A amplitude temdtica que se vé no conjunto de artigos pro-
postos neste livro sinaliza a energia que Celeste tem para investir
em novos temas de pesquisa e para dialogar com estudiosos com
interesses variados.
Desejamos a todos uma boa leitura!

Jane Kelly de Oliveira
Fernando Brandio dos Santos
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PARTE 1

FABULA E ROMANCE






O LUGAR DA FABULA
EM VIDA DE ESOPO

Adriane da Silva DUARTE!

A Vida de Esopo (VE) é um romance de autoria desconhecida
cujos primeiros registros em papiros datam de meados dos séculos I e
II d.C., contemporineos, portanto, ao surgimento do romance grego
antigo. Seu nicleo, no entanto, faz com que alguns helenistas recuem
sua data para o século VI a.C., vendo-o como produto da tradigao
oral.” O texto designado por este nome nio ¢ tnico, mas corresponde
na verdade a trés diferentes versoes, de épocas e tamanhos diferentes,
as recensoes de Grottaferrata (ou, simplesmente, G), Westermaniana
(W), ambas de cerca de X-XI d.C., e a Accursiana ou de Planudea,
dos séculos XIII-XV d.C. No entanto, mais importante do que fixar
a cronologia ¢ atentar para o que ela indica. A fluidez do texto e o
cardter andénimo da narrativa apontam para uma origem popular
em que “[...] cada nova cépia se faz acompanhar de intervengoes

! Professora associada de Lingua e Literatura Grega na Universidade de Sao Paulo,

bolsista de Produtividade em Pesquisa do CNPq, lider com Zélia de Almeida
Cardoso do Grupo de Pesquisa Estudos sobre o Teatro Antigo.

2 Adrados (1979) jd defende a hipétese de que protoversoes da Vida de Esopo
circulassem oralmente desde o século V a.C. Recentemente L. Kurke (2011) dis-
cute extensivamente a questdo e chega a mesma conclusio. Indicios dessas versoes
estariam nas mengoes ao fabulista em Herédoto (Histérias I1. 134) e Aristéfanes,
dando testemunho de um estdgio oral de composicio e transmissio e refletindo a
origem popular da narrativa.
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por vezes importantes no texto, ja que esse tipo de obra nio contava
com a protegao respeitosa dos copistas, se comparada aos poemas
homéricos ou aos didlogos platdnicos.” (JOUANNO, 2006, p.16).

A Vida de Esopo, como é mais conhecida,’ ¢ uma narrativa
em prosa que mescla romance de aventura e relato biogrifico em
que prevalece um registro cémico protopicaresco. Seu protagonista
¢ Esopo, a quem, desde o século V a.C., os gregos atribuem a criagao
da fibula. E notdvel que Herédoto j4 traga em sua Historias (11,
134) o argumento central dessa narrativa: que Esopo fora autor de
fdbulas, escravo em Samos e que morrera injustamente pelas maos
dos délfios.* O mais, como diz Aristételes na Poética (1455b 23), sio
episédios... ou quase.

Naio hd que se negar o cardter episédico da narrativa e nem
sua natureza dramética. E fato que o discurso direto é preponderante,
sendo marcantes as presengas de verbos de elocucio e das oragoes
do tipo “fulano/sicrano disse” seguidas de dois pontos, o que sugere
que um dos modelos do romance tenha sido o didlogo filoséfico. As
andlises da estrutura do romance revelam que outros modelos foram
incorporados a narrativa, em especial os relatos anedéticos sobre os
Sete Sébios e os Cinicos que, antes de terem sido reunidos em livro
por Diégenes Laércio (Vida e ideias de fildsofos célebres, 111 d.C), nossa
melhor fonte, circulavam oralmente e integravam outras obras, ¢ a
Histéria de Abikar, de origem assiria e que remontaria o século VII

a.C (cf. VE'101-23, JOUANNO, 2006, p.22-27). O ethos de Esopo

> Por vezes traduzida com o titulo “O romance de Esopo” (FERRARI, 1997), o
texto ¢ denominado “A Vida de Esopo, o fildsofo”, na recensao W, e “O livro do
filésofo Xanto e do seu escravo Esopo. O modo de vida de Esopo”, na G.

* Os textos da Vida, no entanto, nio fazem quaisquer mengées a Roddpis, que
teria sido companheira de escravidiao de Esopo, apesar de ter sido ela a causa
do comentdrio digressivo do historiador. Também diverge o nome do dono do
fabulista, ladmon, para Herédoto, Xantos, nas versées posteriores. O papel de
Herédoto na transmissio dessa sucinta Vida fica também evidente, ao meu ver, na
presenca de Creso, o rei lidio que é uma das figuras proeminentes do livro I das
Histdrias, na Vida de Esopo (cf. capitulos 92 a 100). No romance, Esopo assume
junto ao rei o papel de conselheiro reservado a Bias de Priene e Sélon nas Histdrias
(I.27 e29 ess.).
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bem como suas aventuras teriam sido forjados por aproximacio a
esses personagens, além do Sécrates platonico.

Apesar dessa assimilagao de Esopo aos filésofos, jd no primeiro
capitulo da Vida ele é denominado “autor de fdbulas” (Aoyomoiog,
VE 1, cf. Herédoto, Histérias 1. 134). E as fibulas desempenham de
fato papel predominante no desenvolvimento da narrativa. Hd duas
formas de inser¢ao da fibula no romance. Na primeira, a fébula é,
por assim dizer, “dramatizada”, Esopo ¢ o protagonista e a li¢do ¢
explicitada pelo narrador ou por outro personagem; na segunda, ele
¢ o autor da histdria, oferecida como ligao a um outro.

O que estou chamando de fédbula dramatizada (ou em perfor-
mance) concentra-se no inicio do livro e corresponde ao estdgio nao
verbal de expressao de Esopo.” A fibula propriamente dita, enquanto
narrativa, decorre da aquisi¢io e aperfeicoamento da linguagem e
torna-se mais presente no ultimo ter¢o do romance, coincidindo com
a alforria de Esopo (VE 89-90), como se a liberdade fosse condi¢ao
para que ele assumisse plenamente o papel de conselheiro, sendo as
fibulas o principal meio de persuasio de que se vale.

Logo no inicio, além da deformidade fisica, que lhe vale a
designagao de “asqueroso”, Esopo apresenta o que, aos olhos do
narrador do romance, ¢ uma deficiéncia ainda pior, a mudez que o
impede de articular sons (VE 1). Por isso, é considerado incapaz para
o servico doméstico e enviado ao campo. Sua condi¢io faz dele alvo
potencial da maldade alheia, o que ¢ ilustrado no primeiro episédio
do romance.

O patrio de Esopo, em visita ao campo, é presenteado com
figos de excepcional beleza que reserva para a sobremesa. Dois de
seus escravos desejam prové-los e resolvem por a culpa em Esopo, ji

> Ferrari (1997, p.21-23) observa que a incapacidade inicial de Esopo para a

fala nao implica nenhuma deficiéncia mental, uma vez que os primeiros episédios
revelam de sua parte uma “perfeita aquisicao da linguagem pré-verbal”. Depois que
¢ agraciado com o dom da fala, ele passaria pelas etapas seguintes: nominativa (que
consiste em nomear o que vé), elucidativa (resolugio de problemas), fabular (narra-
¢ao de histérias exemplares) e sentenciosa (composicao de méximas). Ao contrdrio
do que se poderia deduzir, essas fases nao siao necessariamente consecutivas, mas
apontam para uma evolugio no uso da linguagem.
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que, devido @ mudez, nao o julgam capaz de defender-se. Quando a
acusagio ¢ feita, Esopo (VE 3)°:

[...], vendo um jarro ao seu lado, pegou-o e com um sinal de
cabeca pediu dgua morna. Apés dispor uma bacia no centro do
aposento e beber a dgua, colocou os dedos dentro da boca e,
forgando-a, devolveu a dgua morna que bebera. Nada de outro
havia provado. Gragas ao seu expediente, deu prova de inocéncia
e exigiu que seus colegas de servidao fizessem o mesmo, para
que fosse conhecida a identidade do devorador de figos. [...]
Assim que eles beberam a 4gua morna, os figos produziram bile
e reflufram. E assim que tiraram os dedos, os figos sairam de um
jato. E o senhor disse: “Ora vejam, como caluniaram o que nio
pode falar? Dispam-nos!” Ao serem surrados, eles descobriram
que aquele que planeja o mal contra um outro, contra si préprio

o faz sem perceber.

O estratagema encontrado por Esopo para provar sua ino-
céncia e revelar os verdadeiros culpados é equivalente a uma fibula
encenada, como deixa claro a presenga do epimitio (“aquele que
planeja o mal contra wum outro, contra si préprio o faz sem perceber.”).”
Cabe ao narrador a enunciagio da li¢do a ser depreendida da acio
narrada nesse episédio que prenuncia e ilustra as qualidades do
heréi da histéria, dadas no pardgrafo de abertura: “Esopo, que ¢ de
grande serventia em todos os aspectos da vida, o autor de fibulas,
[...]” (VE 1).® Note-se que a “moral” encontra paralelos na colegao

¢ As tradugoes da Vida de Esoposio citadas em tradugio inédita, de minha autoria,

e correspondem 2 edi¢ao de Ferrari (1997) para a recensio G.Os “capitulos” 1 a 19,
contudo, estao publicados em A. S. Duarte; Ipiranga Junior, 2. (2014).

7 Recensao G: 8Tt 0 KATOAIALOVUNXOVEVOUEVOG KAKOV a0 TOG KO EovtodTolto
AavBdaver mowdv. Na recensio W, ela vem trimetros jambicos: “Quem contra
outro trama ardis,/ele préprio desavisadamente age contra si mesmo!”(6o7T1g K06’
£1epoVdOALLL PN YaVEDETAL/0TOG KO’ 0hTODTOUTO oDV AovOGvEL.), na tradugio
de Pedro Ipiranga Junior (Duarte; Ipiranga Junior: 2014).

8 O narrador da VE ¢ de terceira pessoa, externo, onisciente e neutro, esquivando-
-se de emitir juizos sobre agoes ou personagens. Pode-se constatar isso no trecho
analisado em que a moral ¢ registrada como uma descoberta dos que praticaram
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de fébulas esdpicas, como ¢ o caso em “O leao doente, o lobo ¢ a

» <« z .
raposa’: “A fabula mostra que aquele que maquina contra os outros,
reverte para si mesmo a maquinagio.”’

Que Esopo seja personagem de suas préprias fibulas nio
surpreende. Na cole¢ao de fdbulas esépicas, encontra-se uma que
relata o encontro do fabulista com construtores de navios, citada
aqui na tradu¢io de Maria Celeste C. Dezotti:'

Como nio tivesse nada para fazer, o fabulista Esopo foi até um
estaleiro. Os construtores de navios puseram-se a cagoar dele e
a provocd-lo para um desafio. Entao Esopo disse que, antiga-
mente, havia caos e dgua e que Zeus, desejando por & mostra
a por¢ao de terra, sugeriu que ela tragasse o mar trés vezes. Ela
comegou e, na primeira tragada, fez aparecer as montanhas; na
segunda, pos a descoberto também as planicies. “E se ela resolver
dar a terceira tragada de dgua, a profissao de vocés nao terd mais

serventia’.

A fibula mostra que aqueles que tentam fazer troca dos melhores,

sem perceber, granjeiam para si mesmos f/mteago'e: maiores.

A fabula me interessa para além do registro de um Esopo
tao popular a ponto de protagonizar o género que teria criado. Ela
traz vdrios elementos comuns com a representagio do fabulista e de
suas composicoes na Vida. Em primeiro lugar hd o encontro com
um interlocutor que faz parte da vida na cidade (cf. p. ex. VE 37,
episédio do hortelao; VE 65, magistrado); em segundo lugar, a zom-
baria (na VE, a feiura de Esopo torna-o alvo constante da chacota
geral, gerando desconfianca quanto a sua capacidade intelectual p.
ex. VE 14, 88); terceiro, a histéria que conta tem os deuses como

a acdo iniqua e foram punidos e, nio, do préprio narrador (cf.: “eles descobriram
que”...)

7 0 udbog dnAot &t 6 kb’ ETépov Pnyxavopevos Kad’ £0vTod TV pUnyavnyv
nepurpénel. Traducio de Maria Celeste C. Dezotti (ESOPO, 2013, p.295).

10 Cf. Esopo (2013, p.189): Esopo no estaleiro, 123; correspondente a Chambry
19 e Perry 8.
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personagens (cf. p. ex. VE 33, Apolo e a natureza dos sonhos, VE 68,
Dioniso ensina a moderag¢io aos homens), e h4, ainda, o motivo de
“tragar a dgua do mar” (VE 69-73). Por fim, hd a reversao dos papéis
em que o zombado termina por provar sua superioridade sobre os
que faziam pouco dele.

Essa fébula ilustra bem os mecanismos de que a Vida se vale
para construir a imagem de sdbio de Esopo refor¢ando o que seja,
talvez, a principal ligio do romance, a de que nio se deve julgar a
capacidade de alguém em vista de sua aparéncia ou condigio social.
Esse preconceito ¢ o segundo obstdculo que o protagonista deve
superar para reivindicar o papel de autoridade, impondo-se pelos
conselhos que dd. Assim, na sua trajetéria de escravo do campo até
a de conselheiro de Reis e sdbio itinerante, uma espécie de sofista
que viaja para exibir sua sabedoria, a conquista da liberdade é um
marco fundamental.

O primeiro obstdculo a ser removido, no entanto, é a sua
mudez. A fala advém como um dom divino, graga concedida por Isis
em vista de sua piedade para com a sacerdotisa da deusa. Perdida, a
sacerdotisa é reconduzida 2 estrada pelo escravo que com ela divide
antes sua frugal refeicao.

O episddio da visita da deusa (VE 5-8) destaca-se na narrativa
por apresentar uma linguagem elevada e situar a agio num locus
amoenus que destoa dos demais cendrios do romance, predominan-
temente urbanos e domésticos, em especial, os saloes de banquete.
Assim o talento de Esopo ¢é caracterizado como sobrenatural, jé que
nao sé a capacidade de articular sons lhe é concedida, mas também
“a graca da palavra excelente” (VE 7), conferida pelas Musas, con-
sortes de Isis:

[...] Isis pessoalmente agraciou-lhe com a voz. Em seguida,
persuadiu cada Musa a conceder-lhe um dom especifico e elas o
agraciaram com a inventividade da palavra justa, com a intriga
de fdbulas gregas e sua composi¢io. Depois de fazer votos para
que ele se tornasse célebre, a deusa partiu para sua morada.
E as Musas, apds terem-no agraciado cada uma em particular,

retornaram para o monte Hélicon.

22



O lugar da fabula em Vida de Esopo

Esse episédio, que remete a epifanias poéticas como as de
Hesiodo e Arquiloco, também nao deixa de se apresentar no registro
da fébula." Assim o narrador, apds reportar a prece que a sacerdotisa
da deusa faz em intengao de Esopo, observa que “rapidamente a
palavra sobre a piedade alcanca o ouvido dos deuses” (VE 5), uma
sentenga gndmica, mas que se presta bem a um epimitio de uma
histéria exemplar que ilustre os beneficios da a¢io piedosa.

A fibula torna-se destino e missio do escravo frigio a partir do
encontro com as deusas. E ele nio se furta deles, mas muitas vezes
sua palavra, apesar de justa, ndo tem eficicia. Quando, por exem-
plo, Esopo percebe que a bebida em excesso vai causar problemas a
Xantos, aconselha-o através de uma fibula em que figura Dioniso

(VE 68):

Quando Dioniso inventou o vinho, preparou trés tagas e mos-
trou aos homens como deviam fazer uso da bebida. A primeira
taca era a do prazer; a segunda, a da alegria; a terceira, a do
torpor. Por isso, senhor, bebendo a taga do prazer e a da alegria,
deixe a do torpor para os jovens.

Esopo compée uma histéria apropriada para a situacio,
advertindo seu patrao da inconveniéncia de seus atos. Xantos, no
entanto, nao admite ser admoestado por seu escravo e deixa claro
o abismo social que hd entre eles: “Siléncio, cata-bosta! Vocé ¢ o
conselheiro de Hades!” (VE 68) Como consequéncia, Xantos, sob
influéncia da embriaguez, compromete todos os seus bens ao apostar
que seria capaz de beber toda a 4gua do mar.

Apesar de reconhecer a inteligéncia superior de seu escravo'?,
Xantos com frequéncia ignora seus conselhos, embora tenha que
recorrer a ele para livrd-lo dos problemas que cria para si. A falta de
persuasao de Esopo se deve principalmente a sua condi¢io. Assim
sendo, quando instado a aconselhar a cidade sobre como interpretar

" Sobre tais epifanias cf. L. Kraus (2007, p.93-132).
12 Cf. VE 40: “Senhores, descubro que nio comprei um escravo, mas que adquiri
para mim mesmo um mestre”.

23



Adriane da Silva Duarte

um prodigio, Esopo demanda primeiro sua liberdade, pois, segundo
ele (VE 89), “nao ¢ razodvel que um escravo explique um pressigio
a um povo livre”. Ao condicionar sua palavra a sua liberdade, Esopo
conquista enfim a credibilidade necessdria e transpde os limites
domésticos para falar diante da assembleia.

Um dos seus primeiros discursos ¢ justamente uma fibula, por
ele assim denominada. Diante da pressio dos sAimios para que lhes
dissesse se deveriam se submeter ao rei Creso, que sitiava a cidade,
ou enfrentd-lo, diz Esopo (VE 93): “Nao vou aconselhd-los, mas
contarei uma fdbula” [yvounv pév o dmcm, Aoym 8¢ Tvi AEEw
vpiv]. Eis seu teor (VE 94):

Uma vez, por ordem de Zeus, Prometeu® indicou aos homens
dois caminhos, o da liberdade e o da escravidio. Fez o caminho
da liberdade, no comeco, pedregoso, intransitdvel, escarpado e
drido, cheio de espinheiros e todo ele perigoso, mas, no final,
uma planicie nivelada, com passeios & disposicio, cheia de
pomares, irrigada para que o fim do sofrimento resultasse em
descanso. O caminho da escravidao, por sua vez, fé-lo de inicio
uma planicie nivelada, florida, com vistas apraziveis e muita
comodidade, mas o fim dele era intransitdvel, seco e ingreme.

Apds ouvi-lo, os simios se manifestaram a favor do caminho
da liberdade, por mais dificil que esse seja de inicio.

H4 um paralelismo 6bvio entre essa fibula e a prépria trajetd-
ria de seu autor que a compde com base na propria experiéncia, a do
escravo que se fez livre. Pronto a alcar novos voos, Esopo segue para a
Lidia, Babilonia e Egito, onde pde-se a servico dos poderosos, sendo
por eles recompensado. Antes de partir, porém, conta aos simios
uma ultima fdbula, que sugere venha ser seu testamento.'* Trata-se
de uma histéria em que figuram animais falantes, sem divida as mais
frequentes e populares do corpus esépico (VE 97):

13 Na recensio W, anota-se Tyche/Fortuna.

14 Cf. VE 96: “Homens de Samos, também faco votos de morrer aos pés do Rei.
Mas quero contar-lhes uma fdbula, para que depois da minha morte inscrevam-na
sobre a minha ldpide”.
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No tempo em que os animais tinham voz, como os homens,
afirmo que os lobos ¢ os carneiros estavam em guerra uns contra
os outros. Os lobos, que eram superiores, dilaceravam sem
piedade os carneiros, quando os cies, aliaram-se aos carneiros e
expulsaram os lobos. Os lobos, perseguidos pelos cies, enviaram
um embaixador até os carneiros. Entdo o lobo veio e, de pé
em meio a eles como um orador, disse para os carneiros: ‘Se
nio querem conduzir uma guerra nem se defenderem dela,
entreguem-nos os ces A traicio e depois descansem em paz,
sem nenhuma inquietagio relativa a guerras.” E os carneiros,
porque eram tolos e submissos, entregaram os caes a traigio.
Os lobos estragalharam-nos. Passado algum tempo, os lobos
atacaram os carneiros. A fébula mostra entdo que nio se deve

trair sem pensar os que nos sao uteis.

De fato, duas fdbulas da cole¢ao esdpica trazem esses mesmos
personagens e situagdo narrativa, com moral compativel a proposta
no romance."” No romance, ela alude diretamente 2 situagao do
protagonista, identificado com os cdes. Os simios, que apesar de
reconhecerem seu valor desejam salvar-se livrando-o a Creso, seriam
os carneiros e os lobos, os lidios. Esopo decide entregar-se voluntaria-
mente, pois percebe a corte de Creso como uma oportunidade para
ampliar seus horizontes, mas mesmo assim nio deixa de apontar a
ingratidao e imprudéncia na atitude dos simios.

Ao mesmo tempo, a fibula, sobretudo através da moral
explicita (“A fdbula mostra entdo que nio se deve trair sem pen-
sar os que nos sao uteis.”), revela o valor que Esopo atribui a si
préprio, remetendo ao adjetivo que o caracteriza na abertura do
romance: “‘da maior serventia em todos os aspectos da vida” (VE
1, progeréotatog). Essa constata¢io, no entanto, nio o livra das

> Cf. Esopo (2013, p.348-349): Os lobos e os cordeiros, 243 (Chambry 217 ¢
Perry 217); Os lobos, os cordeiros e o carneiro, 244 (Chambry 218). A moral para
cada uma ¢, respectivamente: 1) Assim, também, as cidades que traem seus lideres
sem mais nem menos caem rapidamente nas maos dos inimigos” (243); 2) “[A
fibula mostra] Que a pessoa nio deve se despir de uma condigio estével, fiando-se
em juramentos de inimigos irreconcilidveis” (244).
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dificuldades. Quando Esopo requer a liberdade para poder falar com
autoridade na assembleia em Samos, ele espera com isso ser reconhe-
cido (e recompensado) ou punido por suas palavras na qualidade de
homem livre (VE 89). Com o desenlace da trama, fica evidente que a
fébula com que se despede dos simios antecipa o préprio fim trigico
do autor que, como os caes, sofrerd uma morte violenta.

Depois de dar a volta ao mundo exibindo seu talento, Esopo
chega a Delfos. De forma nio diferente dos outros povos, os délfios
se comprazem em escutd-lo, mas nao lhe pagam pelas apresentagoes.
Irritado, Esopo chama-lhes povo de escravos, jd que os gregos deviam
contribuir com um dizimo para o santudrio de Apolo sobre todas as
suas conquistas de guerra: um décimo de bois, de joias, de prisionei-
ros... Assim a populagio da cidade seria oriunda desses prisioneiros
feitos escravos e isso explicaria sua relutdncia em recompensar o
orador.

Os délfios, temendo serem difamados por Esopo em toda
a Grécia, resolvem impedir que Esopo parta e armam-lhe uma
cilada. Escondem entre suas coisas uma taga pertencente ao tesouro
do deus e o acusam de roubo. Entre seu julgamento, quando ¢
mantido preso, até a execugdo de sua pena, Esopo desfila fébulas
em sequéncia. De fato, esse episédio que se passa em Delfos, e
corresponde justamente aos tltimos capitulos do romance (VE 124
a 142), acumula proporcionalmente maior nimero de fabulas que o
restante da narrativa. S0 a0 menos seis, duas dirigidas a um amigo
que o visita na prisao e que se aplicam a sua situacio (VE 129 e
131), quatro (VE 133, 135-139, 140, 141) contadas aos délfios no
momento mesmo em que era levado ao precipicio de onde seria
arremessado no comprimento da sentenga de morte.

Dessas quatro, as duas primeiras (O rato e a ra e A dguia
e o escaravelho), sio voltadas a persuadir os délfios de que toda
injustica, mesmo contra os mais fracos, ¢ passivel de puni¢io.’
Em vista de seu caso concreto, ele argumenta que embora fosse
incapaz de defender-se, os reis que o estimaram ou as deusas que o

' Dessas duas hd versoes no corpus esépico. Cf. Esopo (2013, p.42 e p.474): A
4guia e o escaravelho, 8 (Chambry 4 e Perry 3); O rato e a r4, 335 (Chambry 244).
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agraciaram com o dom da eloquéncia, notadamente as Musas, em
cujo templo busca em vao refigio, se vingariam deles. Incapaz de
persuadi-los, Esopo conta as duas tltimas (O camponés e os jumen-
tos e O pai incestuoso e sua filha) com intuito de denegrir os délfios,

retratados como adversdrios inferiores e indignos dele. Veja-se a
primeira (VE 140):

Um camponés que envelheceu no campo sem nunca ter posto
os olhos na cidade pediu aos seus filhos que pudesse ver a cida-
de enquanto estava vivo. Eles atrelaram jumentos a seu carro
e disseram-lhe: “Basta manté-los andando que eles te levario
até a cidade”. Meio caminho andado, tempestade e escuridao
sobrevieram, os jumentos se perderam e foram dar na beira de
um precipicio. E ele, ao perceber o perigo, disse: “Zeus, que mal
que eu lhe fiz que findo assim, nao por obra de cavalos, mas

desses jumentos execrdveis?

E Esopo acrescenta um comentdrio pessoal: “Também eu
da mesma forma tenho dificuldade em aceitar que findo nio por
obra de homens dignos de elogios mas de execrdvel escravaria”. Ou
seja, doi-lhe constatar que sua vida, que j4 esteve nas maos do todo
poderoso rei Creso, sendo poupada gragas a uma de suas fibulas
(VE99)," acabe por traicao armada pelos indignos délfios. Ao fazé-
-lo, percebendo sua incapacidade de persuadi-los, retoma a injdria
que causou sua perda. Ele morre entdo reafirmando a condicio
inferior dos délfios.

Que suas duas tltimas fibulas versem sobre esse tépico,
me parece significativo. A questdo parece ser porque Esopo nio
consegue persuadir os délfios. Kurke parece ver aqui um embate
entre o universo popular e suas manifestagoes culturais, represen-
tados pelo fabulista, e o aristocrdtico, cujo patrono seria Apolo,

7 Na fébula em questio, um grilo escapa da morte ao provar sua utilidade para
os homens. Ao produzir sons agraddveis com o vibrar das suas asas traz descanso
aos viajantes. Ao se equiparar ao inseto, Esopo declara: “Nesse corpo diminuto e
modesto produzo palavras sensatas que sao uteis 2 vida dos mortais”. Mais uma vez,
pela utilidade (VE 1, 97) que Esopo define sua existéncia.
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em cujo santudrio Esopo encontra sua morte. Vale lembrar que
anteriormente Esopo j4 se indispusera com o deus ao erigir uma
estdtua sua em meio as das Musas, no monumento a elas dedicado
em Samos (VE 100). E como se ele reivindicasse o lugar do deus
na sua fungio de condutor das musas. Diz o narrador que Apolo
se encolerizou com Esopo como antes com Mdrsias, o flautista que
o desafiara a superd-lo com sua lira. Vencedor, o deus termina por
matar o mortal, mas depois se arrepende ¢ o transforma em rio.
No romance, Delfos é acometida pela peste, um sinal do desagrado
do deus com alguma agao impia da parte dos mortais, o que pode
denotar o arrependimento.

Para além dessa oposi¢ao entre o popular e o aristocrdtico,
penso que a circunstincia em que se d4 a morte de Esopo também
recoloca a questdo da autoridade do orador em vista da simetria entre
quem fala e seu publico. Se antes, em Samos, o discurso de Esopo
nio era eficaz porque a palavra de um escravo nio tem acolhida
entre homens livres, uma vez que a persuasio decorre da liberdade;
em Delfos, a situacio se inverte. Esopo ¢ um homem livre falando
a um povo de escravos e é exatamente por isso que ele nao alcanga
persuadi-los com suas fibulas. Instaura-se novamente a dissimetria
e, em consequéncia dela, Esopo encontra a morte.

Dessa perspectiva, pode-se concluir que uma moral possivel
para o romance como um todo é que a persuasio depende da igual-
dade de condicio entre os interlocutores.
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A ESTRUTURA SILOGISTICA
DA FABULA

Maircio THAMOS

Introdugio

Tradicionalmente a fédbula é tida como uma espécie de texto
diddtico, do qual, a partir de um exemplo narrado, uma pequena
“histéria de bichos”, infere-se um preceito moral, uma assergio de
cardter universal. Assim, costuma-se reconhecer que a fibula divide-
-se em duas partes, a histéria e a moral. A primeira constitui um
discurso narrativo, e a outra um discurso de cardter dissertativo que
interpreta o significado daquela.

A luz da moderna anilise linguistica, uma tal visao da fibula
revela-se insuficiente, pois,

A consequéncia dessa tomada de posi¢io dos estudos ditos
humanisticos na tradigio ¢ que o aspecto propriamente discur-
sivo da fibula, muito bem sugerido, embora nio desenvolvido
pela denominacio, passa a plano secunddrio, para dar lugar a
especulagdes conteudisticas pouco ou nada consentineas, insiste-
-se, das preocupagoes com a linguagem. (LIMA, 1984, p.61).

Ressaltar a acepgao de fala como sentido bésico de fibula,
do modo como faz Alceu Dias Lima em seu ensaio “A forma da
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fibula” (1984), nio serd indice de mera curiosidade etimoldgica
mascarada de eruditos escrdpulos de latinista, mas sim meio suges-
tivo e necessdrio para se chegar a uma compreensao da fibula como
“procedimento discursivo, latente em fala” (LIMA, 1984, p.61, grifo
do autor). Atentando mais de perto a esse dado diacronico, em si
essencialmente muito simples, descobrem-se novos e interessantes
aspectos do texto fabulistico, tanto em nivel sintdxico quanto em
nivel seméntico, a partir de desdobramentos de andlise que o instru-
mental semidtico possibilita. Como Maria Celeste Consolin Dezotti
(2003, p.23, grifo do autor) confirma,

Quando se analisam as fibulas es6picas, levando-se em conta a
sua instincia de enunciagio, observa-se que ela é um discurso,
um ato de fala, que se realiza, conforme nos ensina Alceu Dias
Lima (1984), pela articulagdo de trés discursos: um discurso

narrativo, um interpretativo ou moral, e um metalinguistico.

Partindo das ideias desenvolvidas no ensaio pioneiro de
A. D. Lima, acima referido, procura-se aqui explorar um aspecto
simples, mas, ao que parece, pouco observado na fébula: seu cardter
l6gico-discursivo, isto ¢, a estrutura silogistica que se percebe em sua
organizagio como enunciado.

A sintaxe discursiva da fibula

Do ponto de vista sintdxico, a fébula pode ser definida como
uma figura de linguagem ou, poderiamos dizer, como uma espécie
de macrofigura, ja que se trata, conforme demonstra A. D. Lima
(1984), de um recurso de expressao composto de maneira peculiar, a
partir da relagao formal de trés discursos: um figurativo, a historieta
narrada, um temdtico, a moral inferida, e ainda um outro a que o
autor denomina metalinguistico, a conexio sintdxica entre os dois
primeiros, para o qual reclama a devida atengao.

No discurso figurativo tem-se uma situagao particular, con-
creta, vivenciada por personagens que agem em determinado lugar,
num dado momento, isto é, em termos semidticos, um acontecimen-
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to definido quanto aos aspectos de actorializagao, espacializacio e
temporalizagao. Mediante o apagamento das marcas da enunciagao,
esse discurso, como narrativa, produz, a principio, um efeito de
objetividade, ao projetar no enunciado um sentido referencial.

O discurso temdtico, por sua vez, retoma o contetido do
discurso figurativo em termos mais abstratos e gerais. Apresenta-se
como uma espécie de conclusao légica que se encerra numa propo-
sigao aforistica, a que se convencionou chamar “moral”, inferida a
partir do “exemplo” narrado. Se nao fosse sempre acompanhado pelo
discurso metalinguistico, o discurso temdtico da fibula criaria um
efeito semelhante ao da enunciagio de uma verdade cientifica, a qual
se caracteriza por um enunciado cujos termos categoriais discursivos
de pessoa, espaco e tempo encontram-se em grau zero, criando o
efeito de sentido neutralidade.

Nas palavras de M. C. C. Dezotti (2003, p.24),

[...] a estrutura sintdtica do enunciado metalinguistico [“a fabula
mostra’] camufla sua estrutura seméntica: quem de fato mostra
¢ o locutor, que se serve de uma narrativa como instrumento
de demonstracio. Por implicagio, recupera-se também o alo-
cutdrio, pois toda enunciagdo visa a um destinatdrio. Assim,
como expediente retdrico, o locutor se esconde atrds de seu
préprio enunciado, sem, contudo, apagar todas as marcas de

sua enunciagio.

Em outros termos, deixar de reconhecer o discurso metalin-
guistico na fibula significa no notar no enunciado as marcas que
denunciam a existéncia do narrador — e, portanto, as consequéncias
que esse fato acarreta para o efeito de sentido geral do texto.

A comum explicitagio dos discursos figurativo e temdtico nos
textos de fabula, ou seja, sua manifestagao inequivoca no enunciado,
bem como a preocupacio voltada apenas a questoes relativas ao seu
contetdo, fez com que o discurso metalinguistico fosse deixado de
lado ou simplesmente nao percebido nas andlises tradicionais de
fibulas. Compreende-se que isso assim seja, dada a relativamente
pequena extensdo do discurso metalinguistico, quando se manifesta
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em frases do tipo “esta fabula ensina que” ou tao somente “moral:”,
e sobretudo quando se exprime apenas em termos suprassegmentais,
no caso, a natural mudanga de tom na passagem da histéria para a
moral ou vice-versa. Deve-se insistir em que recursos como mudanga
de tom sao de natureza estrutural e estao, portanto, sempre presentes
no enunciado quer o leitor lhes dé ou ndo expressao através da voz.
No caso da moral da fibula, parece razodvel pensar na prola¢io em
tom mais grave; no entanto, a rigor, no ¢ a qualidade da entonagao
0 que importa, pois em si mesma ela nao é formal, mas sim, a
mudanga de registro, criando uma oposicio significativa. Essa falta
de atengao ao discurso metalinguistico de expressao suprassegmental
deve-se provavelmente também ao fato de, em geral, trabalhar-se
com o texto escrito como se ele fosse o préprio texto, e ndo uma
simples convengio, apenas a possivel, para representi-lo.

A énfase no étimo de fdbula ajuda a lembrar sua dimensio
discursiva, o que possibilita uma leitura talvez menos ingénua dessa
espécie de texto, ao favorecer a identificagio desse terceiro discur-
s0, até entdo nio reconhecido como tal, que ¢ em si mesmo uma
indelével marca da enunciacio, isto ¢, que se apresenta como indice
evidente da manifestacdo dessa instincia discursiva'.

Mais do que a fébula propriamente dita, aquela de tradigao
esopiana, trata-se aqui de perceber o cardter retérico do discurso
fabulistico. Isso a que A. D. Lima (2003, p.14, grifo do autor)
denomina “efeito fdbula”:

Entenda-se por efeiro fribula toda a sequéncia que, independen-
temente do texto em que se encontra, evoca, por sua propria
forma, a de uma fabula. A condicdo ¢é ai, como se vé, a de que
nao haja divida quanto ao conceito eminentemente estrutural
de fibula com o qual se trabalha. Nessa concepgio, a uma
subunidade discursiva figurativa minima vem estruturar-se, por

meio de outra subunidade discursiva metalinguistica minima,

' Vale lembrar, sempre com A. D. Lima (1984, p.65), que “[...] a bem considerar,
todo e qualquer enunciado, qualquer texto ou discurso, ainda que nao ultrapasse os
limites de uma tnica frase, com marcas ou sem elas, implicita a sua enunciagao.”
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uma terceira subunidade discursiva temdtica minima. A unidade
dai resultante é a fabula esopiana, reconhecivel ji por qualquer
das trés subunidades constitutivas, seja qual for o contexto ou
discurso em que se encontre, pela simples forca do pensamento
estrutural.

Assim, virtualmente, o discurso moral vem sempre acompa-
nhado do metalinguistico, que estabelece a conexdo interpretativa
entre aquele e o discurso narrativo. Esse arranjo sintdxico tridiscur-
sivo estard sempre presente na estrutura da fibula, pois, sendo de
natureza formal, reconstréi-se logicamente, isto é, por implicagao,
ainda que nem todos os seus termos constituintes estejam explicita-
dos no corpo do enunciado.

Apesar disso, ou talvez se devesse dizer, por isso mesmo, a
sintaxe discursiva ndo constitui a especificidade da fibula como texto
literdrio. Afinal,

[...] ndo ¢ esse um comportamento normal de todo aquele que
discorre, que discursa, por tempo mais ou menos longo sobre
qualquer assunto? Qual o orador (sacro, forense, parlamentar),
qual o professor, o conferencista, que nio joga com esses dois
procedimentos, que nio equilibra estrategicamente a doutrina e
o exemplo, a frase séria e o dito chistoso? (LIMA, 1984, p.68).

Um tal arranjo discursivo nao determina uma espécie narrati-
va, mas sim, uma espécie de ﬁgura retérica composta, uma macrofi-
gura de linguagem, que pode ser usada como recurso expressivo em
qualquer contexto, pois a justaposi¢io de um discurso figurativo e
um temdtico é procedimento comum na construgo discursiva em

geral.

A semantica discursiva da fabula

O que caracteriza a fdbula como espécie narrativa é, como
esclarece A. D. Lima, sua estrutura semantica discursiva. No
texto da fabula comparecem atores humanos e nao-humanos que,
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distribuidos de acordo com essas duas categorias, instalam-se no
enunciado da histéria ou no da moral. No discurso figurativo,
o da histéria, tem-se sempre atores nio-humanos, ainda que
antropomorfizados. No discurso temdtico, sempre atores humanos,
figuratizados ou nio.

Atores nao-humanos respondem por a¢oes nao-humanas, ou
melhor, de #pos humanos, isto é, acdes que podem caracterizar um
esteredtipo humano, mas nao 0 humano em toda sua complexidade.
Assim ¢é que esses atores, mesmo quando figuratizados por pessoas,
por apresentarem em seu nucleo sémico o trago /humano/, nao dei-
xam de ser considerados nao-humanos. Atores humanos respondem
por virtuais agoes humanas, uma vez que o discurso moral sempre se
refere de modo abstrato e abrangente a0 mundo dos homens.

Como observa José Luiz Fiorin (1984, p.72), refletindo a
partir das ideias de Alceu Dias Lima aqui expostas,

A histéria tem como atores seres nio-humanos. O narrador,
entretanto, por meio de mecanismos semAanticos, como, por
exemplo, a selegio de temas e figuras, desqualifica os atores
como nao-humanos e qualifica-os como humanos. Assim, a
fibula pode ser lida sobre duas isotopias.

Na fdbula, o discurso figurativo cria o efeito de sentido
desumanizacao, o que o faz ser visto sempre como uma “histé-
ria de bichos”, enquanto o discurso temdtico promove a ideia de
reumanizag¢io, ao projetar-se sobre o “homem humano”. Essa
oposi¢ao aparente entre o discurso figurativo e o discurso temdtico
cria, nesse caso, uma contrariedade nao contraditéria, uma vez
que num contexto mais amplo, o do texto como um todo, ambos
concorrem para um mesmo efeito de sentido, permitindo identificar
a espécie narrativa. Assim, a fdbula caracteriza-se justamente por
esse procedimento seméntico de des/re-umanizagao operado pelos
discursos figurativo e temdtico.

Esses resultados a que chega A. D. Lima estudando a cons-
tituigdo discursiva da fdbula fornecem subsidios que permitem
apreender sua estrutura silogfstica, como veremos em seguida.

36



A estrutura silogistica da fabula

A estrutura silogistica da fibula

Voltando agora a pensar no enunciado fabulistico como
procedimento retdrico, é possivel notar que a fibula tradicional,
a qual podemos chamar esopiana, apresenta uma configuracio
l6gico-discursiva prépria, que lhe confere também certa especifi-
cidade, construindo-se a partir de um argumento silogistico. Nessa
estruturagio, como se verd, o discurso metalinguistico desempenha
um papel fundamental.

O silogismo ¢ um procedimento bdsico de légica formal.
Apresenta-se como um raciocinio composto por trés proposi¢oes
organizadas de tal modo que a terceira, chamada conclusio, ¢ infe-
rida logicamente das duas primeiras, chamadas premissas maior e
menor. Conforme ensina Marilena Chaui (2002, p.367-368, grifo
do autor),

A doutrina do silogismo ¢ a grande invencio da légica ou da
analitica aristotélica e dela depende a doutrina do pensamento
cientifico como pensamento demonstrativo, pois “analitica”
¢ o procedimento ou o método mediante o qual devemos
encontrar as condi¢oes que permitem afirmar que uma certa
conclusao ¢ verdadeira ou falsa, isto ¢, o procedimento que nos
conduz a determinar as premissas que levaram a conclusio e
que por isso sdo as causas da conclusao. Nos Primeiros ana-
liticos é exposta uma teoria geral de todos os silogismos, nao
importando se sio ou nio cientificos. Nos Segundos analiticos,
Aristételes se ocupard exclusivamente com os silogismos cien-
tificos. Em ambos, o filésofo analisa, isto é, vai aos elementos,
as causas ¢ as condi¢des do ato mental e verbal de ligar, isto

¢, do silogismo.

Ressalte-se ai a natureza do silogismo como um “ato mental
e verbal de ligar”. Essa atividade cognitiva que se exprime explici-
tamente por palavras deve, portanto, associar ou reunir por relacio
l6gica dois termos extremos, 0 maior e 0 menor, através de um termo
médio. A conclusio ou dedugio, nesse caso, ¢ uma proposicio que
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estava implicita na relagio entre um termo de maior extensio e outro
de menor extensao.

De acordo com Nicola Abbagnano (2007, p.896-897 —

« . . »
silogismo”),

O cardter mediato do Slilogismo]. decorre do fato de ser a
contrapartida l6gico-linguistica do conceito metafisico de subs-
tancia. Em virtude disto, a relacao entre duas determinacées de
uma coisa s6 pode ser estabelecida com base naquilo que a coisa
¢ necessariamente: sua substancia.

H4 uma série de regras na construgao das proposi¢oes e em
suas relagoes que devem ser observadas para que um silogismo
possa ser considerado vélido. De acordo com a “posigao” que
o termo médio ocupa nas premissas, formam-se quatro tipos
basicos de silogismo, chamados entdo figuras. Portanto, “[...] o
Slilogismo]. tem trés termos, a saber o sujeito e o predicado da
conclusio e o termo médio, mas ¢ a fun¢io do termo médio que
determina as diferentes figuras do silogismo.” (ABBAGNANO,
2007, p.897 — “silogismo”). A figura de silogismo que AristSteles
considerava a mais perfeita é aquela em que na constituigao das
premissas “o termo médio é sujeito na maior e predicado na
menor” (CHAUI, 2002, p.371). Um exemplo desse tipo cldssico
de silogismo poderia ser:

Todo homem ¢ mortal (premissa maior).
Esopo ¢ um homem (premissa menor).
Logo, Esopo ¢ mortal (conclusio).

Na premissa maior, o termo médio, representado pela nogao
“homem”, sujeito da proposigao, recebe como atributo o termo
maior, representado pela nogao “mortal”; e na premissa menor, o
mesmo termo médio torna-se predicado do termo menor, represen-
tado pelo nome préprio “Esopo”. Assim, na conclusio, conduzida
por essa mediagio, o termo maior se associa como atributo ao termo
menor. Nesse exemplo, ser “homem”, no¢ao que desempenha o
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papel de termo médio, ¢ a substancia de Esopo e, portanto, a causa
ou razdo de sua “mortalidade”. A exceléncia desse tipo de silogismo
se explica pelo fato de que

[...] o termo médio, sendo sujeito na [premissa] maior, tem o
papel de uma substincia a qual ¢ atribuido um predicado [...].
Esse sujeito se torna um predicado na menor e por isso 0 que era
sujeito-substincia na [premissa] maior se torna uma qualidade
ou uma propriedade de um outro sujeito na menor. Isto ¢, ele
¢ incluido no outro sujeito, de tal modo que a ligagao entre os
dois termos extremos torna-se evidente por si mesma. (CHAUI,
2002, p.372).

O processo de conhecimento que assim se instaura com o
desenvolvimento do silogismo ¢ de tipo dedutivo. Trata-se de um
raciocinio que vai do universal ao particular, de tal modo que uma
proposigao mais restrita deriva de outra mais geral, na qual, por
inferéncia, ela j4 estava contida. Por isso, pode-se afirmar que “A
definicao aristotélica de silogismo coincide com a definicdo geral de
dedugio.” (ABBAGNANO, 2007, p.233 — “dedugao”).

A teoria aristotélica do silogismo foi revista, incorporada ou
questionada por diversos pensadores desde a Antiguidade, mantendo
sempre seu prestigio no campo da légica. Somente jéd nos tempos
modernos, perderd a supremacia para a légica matemdtica, que
passa a dominar desde a segunda metade do século XIX, prevalendo
assim a famosa critica de John Locke (1632-1704), segundo a qual
o silogismo

[...] ndo descobre nem ideias nem a correlagdo entre ideias, que
s6 a mente pode perceber, mas “demonstra apenas que, se a ideia
do meio concorda com as outras a que se refere imediatamente
de ambos os lados, entdo essas duas ideias distantes (ou das
extremidades) certamente concordam” (ABBAGNANO, 2007,

p-899 — “silogismo”).
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Assim, superando a concepgao substancialista de Aristdteles
e atendo-se tao somente a concordincia dos termos admitida por
Locke, é possivel notar que a fibula esopiana, do ponto de vista
de sua organizagio formal, se reduz facilmente a um argumento
silogistico. Contudo, por conta de seu peculiar arranjo tridiscursivo,
apresenta-se ndo como o cldssico raciocinio de cardter dedutivo,
mas seguindo justamente o caminho contrdrio, mostra-se como um
silogismo indutivo, isto é, como um raciocinio que vai do particular
ao universal.

A fim de verificar esse procedimento, vejam-se a seguir, como
exemplos, trés famosas fibulas de Fedro, autor romano da época
imperial. Apresentam-se aqui as tradugoes de José Dejalma Dezotti
que constam do livro A mradi¢io da fidbula, organizado por Maria
Celeste Consolin Dezotti (2003):

A raposa e as uvas

Forcada pela fome, uma raposa tentava apanhar um cacho de uva
numa alta videira, saltando com todas as suas forgas.

Como nio conseguisse alcangd-lo, afastando-se, diz:

“Ainda nao estds maduro; nio quero comer-te verde.”

Os que desdenham com palavras as coisas que nio conseguem
fazer,

deverio aplicar a si este exemplo.

(DEZOTT], J., 2003, p.87).

A raposa e o corvo

Quem gosta de ser louvado com palavras de engodo,
normalmente ¢ punido pelo arrependimento e vergonha.

Um corvo tinha pegado um queijo de uma janela

¢ ia comé-lo, pousado em uma 4rvore,

quando uma raposa, ao vé-lo, assim pos-se a falar com brandura:
“Oh! mas que brilho, Corvo, hd em tuas penas!

Que grande beleza revelas no corpo e no rosto!

Se voz tivesses, nenhuma ave te seria superior.”
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E aquele, de tolo, querendo ostentar a voz,

deixou cair do bico o queijo, que, com presteza,

a ardilosa raposa apanhou com seus dentes dvidos.
Foi af entdo que a lograda estupidez do corvo gemeu.
Esta histdria prova o quanto o talento é poderoso;

Sobre a forca, sempre prevalece a sabedoria’.

(DEZOTTI, J., 2003, p.85).

O cio que levava um pedaco de carne por um rio

Perde merecidamente o préprio quem cobica o alheio.
Um cio levava a nado por um rio um pedago de carne,
quando viu, no espelho das dguas, sua prépria imagem;
julgando ser uma outra presa levada por um outro cio,
quis arrebatd-la; porém sua avidez foi lograda:

nio s6 deixou cair o alimento que trazia na boca,

como também, ¢ claro, nio pdde pegar o que cobicava.

(DEZOTTI, J., 2003, p.77).

Como vimos, de acordo com o processo de dedugio aristo-
télica, partindo de uma proposicio geral aceita como verdadeira,
chega-se a uma proposicio particular como resultado necessirio
do raciocinio. Como se disse, desprezando a necessidade de um
cardter substancial reconhecivel no termo médio, exigéncia da teoria
aristotélica, os silogismos dedutivos implicados nas fibulas acima
poderiam ser assim enunciados:

A RAPOSA E AS UVAS

Quem despreza com palavras aquilo que nio pode fazer é
ridiculo.

A raposa (¢ quem) despreza com palavras aquilo que nao pode
fazer.

Logo, a raposa ¢ ridicula.

> Essa asser¢ao final de “A raposa e o corvo”, embora do ponto de vista da enun-

ciagao guarde semelhancas com o discurso moral, nao se confunde com ele. Trata-se,
antes, de um comentério esporddico, sem valor formal para a estrutura da fébula.
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A RAPOSA E O CORVO

Quem gosta de ser gabado ¢ castigado e se arrepende.
O corvo (¢ quem) gosta de ser gabado.

Logo, o corvo ¢ castigado e se arrepende.

O CAO QUE LEVAVA UM PEDACO DE CARNE POR UM
RIO

Quem cobica o alheio perde o préprio.

O cao (é quem) cobiga o alheio.

Logo, o cdo perde o préprio.

Antes de mais nada, cabe refutar um impedimento que se
poderia aqui levantar, o de que em suas premissas os silogismos
fabulisticos referem-se a bichos para, em seguida, apresentar uma
conclusao referente a homens. Como se vé, de acordo com o procedi-
mento semantico apresentado por A. D. Lima como caracteristico da
fébula, qual seja, o processo de des/re-umanizagao, esse argumento
nao seria pertinente, uma vez que termos como “desprezar”, “ser
ridiculo”, “gostar de ser gabado”, “ser castigado”, “arrepender-se”,
“cobicar”, nao deixam dudvida de estar-se falando continuamente
de homens.

Na verdade, a relagdo entre os termos dos silogismos, nesses
casos, se baseia apenas na concordancia entre as ideias. No entanto,
observa-se que o arranjo dos termos nas proposi¢oes de cada um dos
silogismos forma figuras perfeitas, isto ¢, o termo médio ¢é sujeito
na premissa maior e predicado na premissa menor; o termo maior
¢ predicado na premissa maior e na conclusio; e o termo menor
¢ sujeito na premissa menor e na conclusio. Assim, do ponto de
vista da organizagdo formal, a fibula comporta a estrutura de um
silogismo dedutivo.

Contudo, nesse caso, a premissa maior é a proposi¢io de
sentido mais geral, ou abstrato, da qual se infere a conclusio, uma
proposi¢ao de sentido mais particular, ou concreto. Esse movimen-
to do raciocinio, que parte do geral para atingir o particular nao
corresponde de fato ao sentido textual da fdbula. Nesta, a partir de
um exemplo concreto, a narrativa, infere-se um preceito abstrato, a
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moral, ou seja, o raciocinio se organiza discursivamente de modo a
proceder do particular ao universal. O silogismo dedutivo, fazendo
o movimento contrdrio, nio equivale, como se v¢, ao procedimento
da fiabula como um “ato de fala”.

Levando-se em conta a instdncia da enunciagio, que propria-
mente aqui nos interessa, ¢ de notar que ao se apresentar como um
exemplo que ilustra um preceito moral, a fébula, como discurso,
assume ares de um raciocinio indutivo, partindo do caso particular
para atingir o geral® — ¢ esse o sentido claro que se reconhece na
fébula, e que lhe valeu tradicionalmente o rétulo de “texto diddtico”,
do qual se extrairia certo ensinamento como ligao.

Vale notar que “O préprio Aristételes vé na I[nduc¢ao]. um
dos dois caminhos pelos quais conseguimos formar nossas crengas;
a outra é a dedugao” (ABBAGNANO, 2007, p.556 — “indu¢ao”).
Como sabemos,

[...] na dedugio, o termo médio jamais aparece na conclusio,
enquanto na indugio ele aparece, pois esta se realiza por com-
paracio entre o médio e um extremo, depois de haver sido feita
uma relacio entre os dois extremos. (CHAUI, 2002, p.374).

Com efeito, voltando aos exemplos analisados, dos quais
apresentamos acima as deducoes silogisticas, reconhecemos as
seguintes configuragées discursivas, que correspondem propriamente
a silogismos indutivos:

A RAPOSA E AS UVAS

A raposa (é quem) despreza com palavras aquilo que nio pode
fazer.

A raposa ¢ ridicula.

Logo, quem despreza com palavras aquilo que nio pode fazer

é ridiculo.

> “Aindugio ¢ o procedimento que leva do particular ao universal’: com esta

definicao de Aristételes [...] concordaram todos os filésofos.” (ABBAGNANO,
2007, p.557 — “indugao”).
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A RAPOSA E O CORVO

O corvo (¢ quem) gosta de ser gabado.

O corvo ¢ castigado e se arrepende.

Logo, quem gosta de ser gabado ¢ castigado e se arrepende.

O CAO QUE LEVAVA UM PEDACO DE CARNE POR UM
RIO

O cio (¢ quem) cobica o alheio.

O cao perde o préprio.

Logo, quem cobiga o alheio perde o préprio.

No silogismo indutivo, partindo de antecedentes mais
particulares ou concretos, chega-se a uma conclusio mais geral ou
abstrata. Essa proposicao de cardter geral, abstrato, corresponde ao
discurso temdtico da fébula, a moral da histdria. Percebe-se que o
elemento responsdvel pela configuracio da fébula como um silogis-
mo indutivo ¢é o discurso metalinguistico, equivalente da expressao
“logo” que acompanha a conclusio de qualquer silogismo. Assim
como o discurso metalinguistico pode assumir nas manifestagoes
fabulisticas concretas as mais diversas expressoes, variantes da
férmula “esta fibula ensina que”, incluindo-se ai sua expressio
suprassegmental, também o conectivo “logo” que antecede a pro-
posi¢ao conclusiva do silogismo poderia exprimir-se por enunciados
do tipo “portanto”, “por conseguinte”, “assim conclui-se que”, ou
ainda pelo mesmo recurso suprassegmental facultado ao discurso
metalinguistico da fdbula.

Como aponta A. D. Lima (1984, p.64), o discurso metalin-
guistico

[...] ¢ sintaxicamente exterior tanto  histéria em si quanto a
moral da fibula. Sem o recurso aos conceitos postos 2 disposicio
pela teoria da enunciagio, nio hd nenhuma possibilidade de
explicagio metodolégica desse discurso na economia de uma

fabula.

Do mesmo modo, a expressio “logo”, que aparece tradicio-
nalmente nos argumentos silogisticos, como ¢ claro, nao pertence as
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premissas e embora acompanhe sempre a conclusio é também um
elemento exterior a ela. Na verdade, trata-se de um discurso meta-
linguistico, que compée a forma do silogismo, e como tal constitui
uma evidente marca da enunciac¢io. Na expressao “esta fibula mostra
que”, o enunciador do discurso, o “eu” que fala, inadvertidamente
se revela, trazendo a tona o efeito de subjetividade. Assim também,
no silogismo, a expressao “logo” trai, por assim dizer, o efeito de
neutralidade que a opera¢io légica pretendia criar, ao chamar a
atengao para o “ato de fala” que estd em processo. Basta notar que,
no contexto do silogismo, o conectivo “logo” vale o mesmo que dizer
“isto significa que” ou “as premissas mostram que”. Com efeito,
percebe-se af a presenc¢a do enunciador, que é quem de fato conduz
o raciocinio verbal, fazendo uma inferéncia a partir da relagao entre
os antecedentes.

E importante notar que, no caso da fibula, o discurso meta-
linguistico acompanha sempre a moral, conferindo, portanto, ao
discurso temdtico o cunho de uma conclusio generalizante, inferida
por processo indutivo, a partir da apresenta¢io de um exemplo
narrativo particularizante, o discurso figurativo.

De acordo ainda com M. Chaui (2002, p.374), a diferenca
entre a dedugio e a indugio

[...] €0 que leva Arist6teles, na teoria do conhecimento, a dizer
que a ordem da investigacdo ¢ diferente da ordem da exposicio
ou demonstra¢io: a investigacio se faz por indugio e a demons-

tracdo, por dedugio.

A indugao, portanto, poderia ser usada em exercicios de
dialética ou com fins persuasivos, “mas nio constitui ciéncia por-
que a ciéncia ¢ necessariamente demonstrativa” (ABBAGNANO,
2007, p.557 — “indugao”). Nesse sentido, deve-se salientar, a fibula,
seguindo a estrutura de um silogismo indutivo, confirma-se como
pertencente a retérica. Alids, nao hd nisso novidade, pois, “O fato
de Aristételes ter tratado da fidbula em uma obra como a Retérica
j deixa entrever que, para ele, a fibula é um componente da arte

retérica.” (DEZOTTI, M., 1988, p.8, grifo do autor).
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Assim, pode-se entender que a fibula tradicional, & maneira
de um silogismo indutivo, traga o percurso da investigacao dialética,
num exercicio de persuasio retdrica, que pretende levar a aquisicao
de um conhecimento empirico, a moral, a partir da observagao de
um exemplo mitico-imaginativo, a narrativa fabular.
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O INTERDISCURSO DO
TEXTO INTITULADO A4
RECEPCAO DO DISCURSO
ALEGORICO DA FABULA

Cissia Regina Coutinho SOSSOLOTE

Introdugio

Temos dois objetivos no texto que serd apresentado e que
denominamos O interdiscurso do texto intitulado A recep¢io do dis-
curso alegorico da fabula.

O primeiro consiste em divulgar os resultados de tese de
doutorado ji defendida. O segundo objetivo, de maior relevincia,
nos levard a colocar em evidéncia o processo de constru¢ao do
objeto da tese intitulada A recepgio do discurso alegdrico da fabula
(SOSSOLOTE, 2003).

Por que consideramos o segundo objetivo deste texto de
maior importancia do que o primeiro?

Pelos equivocos de julgamento de pesquisadores iniciantes
que acreditam que o objeto de uma pesquisa resulta de um insight
que alguns poucos privilegiados teriam e que os fariam inicid-la com
conhecimento de causa sobre o que serd dito na sequéncia. Definido
o objeto, o pesquisador envidaria esfor¢os no sentido de demonstrar
a sua relevancia em relagao aquelas que foram realizadas em outros
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momentos, a que teria acesso por meio de levantamento bibliogréfico
realizado com rigor. Dessa perspectiva, somos levados a crer que os
nossos trabalhos constituem um divisor de dguas. Acreditamos, por
isso, que a pesquisa que realizamos textualizaria discursos nao-ditos,
nao-pensados. De alguma forma, queremos nos convencer de que o
texto que tornamos publico seja inédito, original.

Hoje, distanciamo-nos desse ponto de vista, embora nio nos
passe despercebido o fato de que a pesquisa pode deslocar os modos
de leitura do objeto que definimos, em nosso caso, quando fizemos
o doutorado. No momento em que estamos de nossa carreira, nao
conseguimos, entretanto, defender posi¢des que nos levariam a
considerar que o resultado de nossas investigagoes teria o estatuto
de um discurso fundador no sentido de ser um discurso primeiro.

Na sequéncia deste artigo, mais do que colocar em evidéncia
a pesquisa que realizamos, buscaremos demonstrar a importincia
de pesquisas anteriores realizadas sobre a fibula, particularmente
daquela que foi realizada pela Prof2 Dr2 Maria Celeste Consolin
Dezotti, professora da drea de lingua e literatura gregas, da Faculdade
de Ciéncias e Letras, da Universidade Estadual Paulista “Jalio de
Mesquita Filho”, do Campus de Araraquara, na qual nos apoiamos
para realizar a nossa.

A recepgao do discurso alegérico da fibula

Como dissemos, focalizaremos nessa secao os resultados da
pesquisa realizada, para, em um segundo momento, apresentarmos o
intertexto com o qual dialogamos que tornou possivel problematizar
um discurso critico sobre a fébula.

Diremos que, com o nosso trabalho, pudemos demonstrar
dois fatos: o de que a fibula fala de homens e para homens ¢ o
segundo de que fala de homens e para homens por meio da cons-
trugio de tipos na instincia da fibula que corresponde ao discurso
moral.

A pesquisa realizada em nivel de doutorado tornou-se possi-
vel em virtude do fato de termos sido professora responsdvel pelas
disciplinas Pritica de Ensino de Linguas Estrangeiras: Grego e Latim
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e Estdgio Supervisionado de Pritica de Ensino de Linguas Estrangeiros:
Grego e Latim, ministradas no periodo diurno aos alunos do curso
de Letras, e Pritica de Ensino de Lingua Estrangeira: Grego e Estdgio
Supervisionado de Prdtica de Ensino de Lingua Estrangeira: Grego,
oferecidas no periodo noturno.

Com efeito, como professora responsivel por tais disciplinas,
tinha a possibilidade de definir os programas, que seriam refe-
rendados, posteriormente, pelo Departamento a que pertengo, o
Departamento de Diddtica.

Estabeleci a fédbula como objeto de estudo nas disciplinas a
que acabamos de nos referir com o objetivo de que os alunos reali-
zassem transposicoes diddticas nos estdgios obrigatdrios que fariam
junto a rede oficial de ensino, por haver uma tradigio de pesquisa
em relagio a este género de discurso entre os professores de Grego e
de Latim, da Faculdade de Ciéncias e Letras. A relevincia da fibula
para esses professores que estavam em nossa Faculdade na época em
que fiz o doutorado mostrava-se ainda pela possibilidade que tinham
de cultivar o gosto dos alunos pela tradugao e pela versio a partir
desse género de discurso, de pequena extensdo, competéncias que
deveriam ser adquiridas por graduandos que obteriam a habilitagao
em Grego e/ou em Latim.

Como professora de Prdtica de Ensino de Linguas Estrangeiras,
busquei desenvolver um trabalho que estivesse em consonincia com
uma das pesquisas realizadas pelos professores de Letras Cldssicas
cujos trabalhos de ensino, de pesquisa e de extensdo sempre foram
valorizados pela comunidade académica interna e externa 8 UNESP.

Realizei uma atividade relativamente simples em sala de
aula que consistia em apresentar a fibula aos alunos sem o discurso
metalinguistico e sem o discurso moral. Solicitei dos alunos que
identificassem a intencao de significagio que teve o “fabulista” com
a producio do discurso que corresponde a narrativa.

No momento em que solicitei a reescritura da moralidade,
acreditei que os enunciados que seriam propostos pelos alunos, do
ponto de vista seméntico, estariam muito préximos da moral que
se encontra na fdbula original. Ledo engano, pois, no processo de
reconhecimento do sentido intencionado na narrativa, os alunos
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de Grego e Latim identificaram outros significados possiveis que
passarei a apresentar em relacdo a fabula O asno que carregava sal,
traduzida pela Prof* Maria Celeste Consolin Dezotti. A primeira
fibula apresentada serd aquela que foi traduzida do Grego.

O asno que carregava sal

Um asno que carregava sal estava atravessando um rio quando
escorregou e caiu na dgua. E como o sal se dissolvera, ele se
levantou e saiu mais leve. Exultante com isso, tempos depois
quando carregava um frete de esponjas ele chegou a beira de
um rio e supds que, se caisse de novo, iria sair mais 4gil. Entao
ele escorregou de propésito. Aconteceu, porém, que as esponjas
absorveram a 4gua e ele, ndo conseguindo erguer-se, afogou-se

ali mesmo.

Assim, também, certos homens nio notam que se arrastam para
desgracas, devido as suas préprias resolugdes. (ESOPO apud
DEZOTTI, 1991, p.19).

A pergunta que nos fizemos acerca dos enunciados propostos
pelos alunos com base na narrativa da fiabula O asno que carregava
sal diz respeito as relacoes que eles entreteriam com a moralidade
da fibula original, mais precisamente, com a fibula composta por
discurso narrativo, discurso metalinguistico ¢ discurso moral da
fibula que acabamos de citar.

O fato de o discurso metalinguistico estabelecer relagoes
sintdticas e semanticas entre o discurso narrativo ¢ o discurso
moral nos fez perceber que, ainda que as relagoes e as diferengas
fossem sutis entre os enunciados, os alunos produziram outra fibula,
independentemente do fato de terem realizado uma atividade escolar
que desconsidera, de alguma forma, a situacio de enunciagao na qual
os textos, os discursos, sio produzidos.

Observard o leitor que, nas fabulas que serdo apresentadas a
seguir, o personagem central da narrativa ¢ tipificado na moralidade,
a0 mesmo tempo, como irresponsavel; precipitado, desatento;
oportunista, aproveitador; preguigoso, comodista; fingido, falso;
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tolo; etc., sem que a narrativa apresente um tnico adjetivo do qual
fosse possivel deduzir comportamentos proprios a esses tipos.
Sobre os atores da fdbula e sobre sua func¢do, Lima dird que

E constitutiva da fibula a instalacio no seu texto de atores 1.
nao-humanos, ainda que por vezes antropomorfos, os quais
respondem por a¢oes nio-humanas, e 2. humanos, por mais
que figurativizados, responsdveis por agbes — virtuais — humanas.
Atores nio-humanos sio os da histéria e atores humanos, os da
moral. A oposi¢io antropomorfo vs humano serd pertinente se
se levar em conta que a existéncia de fébulas com a presencga de
pessoas (mescladas ou nio a animais) entre os atores da histéria,
mesmo que obtida por nomes marcados em seu ntcleo pelo
sema humano (um rei, um homem, um pastorzinho, Américo
Pisca-pisca, a menina do leite, uma vitiva, etc.), nio se referem
a0 ser humano como tal, “ao que ¢ préprio do homem” e sim
a0 que lhe ¢é incidental, rotineiro, adquirido culturalmente em
decorréncia do gosto, do hébito, do capricho até do vicio ou
mesmo de deficiéncias congénitas, de tudo aquilo, em suma,
que pode resultar na transformacio do homem em tipo, em
caricatura, em algo desumano [...] (LIMA, 1984, p.66, grifo
do autor).

Em relagao aos personagens da fdbula, temos descri¢des que
mostram que as personagens da narrativa podem ser homens; divin-
dades; partes do corpo; estagdes do ano e assim por diante. Tivemos,
assim, de explicar por que, apesar dos personagens da narrativa serem
seres humanos ou nao-humanos, os graduandos reconheceram na
instAncia moral o fato de que a fibula fala de homens e para
homens, tipificando-os sempre.

Passaremos a apresentacio das fabulas produzidas pelos alu-
nos, chamando a atengio para o fato de que o reconhecimento da
presenca do humano e da construgio de tipos exigiu e exige intensa
atividade de teorizagao a cada vez que nos referimos ao trabalho
realizado. Sinalizaremos uma das discussées, que poderd ser feita
em outro artigo, que nos oferece elementos para a compreensao das
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questoes colocadas nesse pardgrafo: a importancia da atividade, do
processo de predicagio na construgio de sentidos reconhecidos pelos
alunos durante a leitura da narrativa.

Observe o leitor que as fabulas que foram criadas com base

no discurso que a instincia narrativa abriga passa a constituir uma
metdfora para a produgio de outras fabulas em diferentes contextos

de enunciagdo, conquanto os alunos adquiram consciéncia dos
significados potenciais da narrativa da fibula.
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O asno que carregava sal

Um asno que carregava sal estava atravessando um rio quando
escorregou e caiu na dgua. E como o sal se dissolvera, ele se
levantou e saiu mais leve. Exultante com isso, tempos depois
quando carregava um frete de esponjas ele chegou a beira de
um rio e supds que, se caisse de novo, iria sair mais 4gil. Entao
ele escorregou de propésito. Aconteceu, porém, que as esponjas
absorveram a dgua e ele, ndo conseguindo erguer-se, afogou-se
ali mesmo.

A fibula mostra que vocé colhe o que plantou. (ASSC)

O asno que carregava sal

Um asno que carregava sal estava atravessando um rio quando
escorregou e caiu na dgua. E como o sal se dissolvera, ele se
levantou e saiu mais leve. Exultante com isso, tempos depois
quando carregava um frete de esponjas ele chegou a beira de
um rio e supds que, se caisse de novo, iria sair mais 4gil. Entao
ele escorregou de propésito. Aconteceu, porém, que as esponjas
absorveram a dgua e ele, ndo conseguindo erguer-se, afogou-se
ali mesmo.

A fibula mostra que o homem nio pode desafiar a vida com
conclusdes precipitadas. (ASSC)
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O asno que carregava sal

Um asno que carregava sal estava atravessando um rio quando
escorregou e caiu na dgua. E como o sal se dissolvera, ele se
levantou e saiu mais leve. Exultante com isso, tempos depois
quando carregava um frete de esponjas ele chegou a beira de
um rio e supds que, se caisse de novo, iria sair mais 4gil. Entao
ele escorregou de propésito. Aconteceu, porém, que as esponjas
absorveram a dgua e ele, ndo conseguindo erguer-se, afogou-se

ali mesmo.

A fibula mostra que nio se deve desafiar a vida com conclusoes

precipitadas. (SJL)
O asno que carregava sal

Um asno que carregava sal estava atravessando um rio quando
escorregou e caiu na dgua. E como o sal se dissolvera, ele se
levantou e saiu mais leve. Exultante com isso, tempos depois
quando carregava um frete de esponjas ele chegou 2 beira de
um rio e supds que, se caisse de novo, iria sair mais 4gil. Entao
ele escorregou de propésito. Aconteceu, porém, que as esponjas
absorveram a dgua e ele, nio conseguindo erguer-se, afogou-se

ali mesmo.

A fibula mostra que atitudes precipitadas e nao averiguadas
sempre acabam em desgracas. (EM)

O asno que carregava sal

Um asno que carregava sal estava atravessando um rio quando
escorregou e caiu na dgua. E como o sal se dissolvera, ele se
levantou e saiu mais leve. Exultante com isso, tempos depois
quando carregava um frete de esponjas ele chegou a beira de
um rio e supds que, se caisse de novo, iria sair mais 4gil. Entdo
ele escorregou de propésito. Aconteceu, porém, que as esponjas
absorveram a dgua e ele, nao conseguindo erguer-se, afogou-se

ali mesmo.

A fébula mostra que quem tenta, com fingimento, livrar-se de
suas obrigacdes termina em pior estado. (LJL)
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O asno que carregava sal

Um asno que carregava sal estava atravessando um rio quando
escorregou e caiu na dgua. E como o sal se dissolvera, ele se
levantou e saiu mais leve. Exultante com isso, tempos depois
quando carregava um frete de esponjas ele chegou a beira de
um rio e supds que, se caisse de novo, iria sair mais 4gil. Entao
ele escorregou de propésito. Aconteceu, porém, que as esponjas
absorveram a dgua e ele, ndo conseguindo erguer-se, afogou-se
ali mesmo.

A fibula mostra que aqueles que tentam tirar proveito de situ-
agdes em beneficio préprio, baseando-se em experiéncia que,
por acaso, deram certo uma vez, podem muitas vezes nio obter
sucesso. (GL)

O asno que carregava sal

Um asno que carregava sal estava atravessando um rio quando
escorregou e caiu na dgua. E como o sal se dissolvera, ele se
levantou e saiu mais leve. Exultante com isso, tempos depois
quando carregava um frete de esponjas ele chegou a beira de
um rio e supds que, se caisse de novo, iria sair mais 4gil. Entdo
ele escorregou de propésito. Aconteceu, porém, que as esponjas
absorveram a 4gua e ele, ndo conseguindo erguer-se, afogou-se
ali mesmo.

A fibula mostra que a preguica ¢ inimiga da vida. (GASS)
O asno que carregava sal

Um asno que carregava sal estava atravessando um rio quando
escorregou e caiu na dgua. E como o sal se dissolvera, ele se
levantou e saiu mais leve. Exultante com isso, tempos depois
quando carregava um frete de esponjas ele chegou a beira de
um rio e supds que, se caisse de novo, iria sair mais 4gil. Entao
ele escorregou de propdsito. Aconteceu, porém, que as esponjas
absorveram a dgua e ele, ndo conseguindo erguer-se, afogou-se
ali mesmo.

A fébula mostra que a inteligéncia em beneficio de coisas vis é

punida. (FRSS)
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O asno que carregava sal

Um asno que carregava sal estava atravessando um rio quando
escorregou e caiu na dgua. E como o sal se dissolvera, ele se
levantou e saiu mais leve. Exultante com isso, tempos depois
quando carregava um frete de esponjas ele chegou a beira de
um rio e supds que, se caisse de novo, iria sair mais 4gil. Entao
ele escorregou de propésito. Aconteceu, porém, que as esponjas
absorveram a dgua e ele, nio conseguindo erguer-se, afogou-se
ali mesmo.

A fibula mostra que aquele que tenta fazer o que nao lhe é
devido se prejudica. (PMBM)

O asno que carregava sal

Um asno que carregava sal estava atravessando um rio quando
escorregou e caiu na dgua. E como o sal se dissolvera, ele se
levantou e saiu mais leve. Exultante com isso, tempos depois
quando carregava um frete de esponjas ele chegou a beira de
um rio e supds que, se caisse de novo, iria sair mais 4gil. Entao
ele escorregou de propésito. Aconteceu, porém, que as esponjas
absorveram a dgua e ele, nao conseguindo erguer-se, afogou-se
ali mesmo.

A fibula mostra que para cada situagio deve-se pensar uma
solucdo diferente, porque nao existem verdades gerais, mas
contextuais. (LCAMS)

O asno que carregava sal

Um asno que carregava sal estava atravessando um rio quando
escorregou e caiu na dgua. E como o sal se dissolvera, ele se
levantou e saiu mais leve. Exultante com isso, tempos depois
quando carregava um frete de esponjas ele chegou a beira de
um rio e supds que, se caisse de novo, iria sair mais 4gil. Entao
ele escorregou de propésito. Aconteceu, porém, que as esponjas
absorveram a dgua e ele, nao conseguindo erguer-se, afogou-se
ali mesmo.

A fibula mostra que o tolo, quando se deixa levar pela esperteza,

se prejudica. (FDT)
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O asno que carregava sal

Um asno que carregava sal estava atravessando um rio quando
escorregou e caiu na dgua. E como o sal se dissolvera, ele se
levantou e saiu mais leve. Exultante com isso, tempos depois
quando carregava um frete de esponjas ele chegou a beira de
um rio e supds que, se caisse de novo, iria sair mais dgil. Entdo
ele escorregou de propésito. Aconteceu, porém, que as esponjas
absorveram a dgua e ele, ndo conseguindo erguer-se, afogou-se

ali mesmo.

A fibula mostra que é necessdrio perspicdcia para realizar o mais

simples dos trabalhos. (LFMMC)
O asno que carregava sal

Um asno que carregava sal estava atravessando um rio quando
escorregou e caiu na dgua. E como o sal se dissolvera, ele se
levantou e saiu mais leve. Exultante com isso, tempos depois
quando carregava um frete de esponjas ele chegou a beira de
um rio e supds que, se caisse de novo, iria sair mais 4gil. Entdo
ele escorregou de propésito. Aconteceu, porém, que as esponjas
absorveram a dgua e ele, ndo conseguindo erguer-se, afogou-se
ali mesmo.

A fébula mostra que 0 homem pode cair em desgraca, quando
poe em risco a prépria vida, para aliviar os fardos que tem de
carregar. (LHP)

Em relagao a pesquisa intitulada A recep¢io do discurso alegori-

co da fibula, um outro resultado merece ser destacado: as implicagoes
que resultam do processo de tematizagio dos enunciados formulados
pelos alunos na instincia moral em relacio a narrativa.
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e o produtor-leitor buscam explicd-la a partir da avaliagio das
relagoes (de concomitincia) entre as nocoes de causalidade e de
temporalidade tal como ele a (re)constréi durante a leitura da

narrativa. (SOSSOLOTE, 2003, p.22).

As constatagdes que fizemos durante a andlise das fébulas, de
“Esopo”, e da possibilidade de uso da fédbula em contexto — proposta
que resultou da pesquisa realizada — ¢ a de que as relagdes entre
os seus enunciados sao relagoes de temporalidade e de causalidade,
propriedades que podem ser estendidas a todas as narrativas.

Por ultimo, queremos destacar o fato de que, na tese que
defendemos, analisamos cinquenta e oito fibulas', de Esopo, apre-
sentadas aos alunos tanto do ponto de vista sintdtico como do ponto
de vista semAantico.

O Interdiscurso do texto intitulado A recep¢ao do discurso

alegérico da fibula

Nesta se¢ao, temos o objetivo de demonstrar as contribui¢oes
da pesquisa desenvolvida por Dezotti (1988), intitulada A fibula
esdpica andnima: uma contribuicio ao estudo dos “atos de fabula.

Faremos referéncia, nessa se¢ao, ao processo pelo qual passa-
mos, quando entramos em contato com as propriedades discursivas
da fibula a partir da pesquisa desenvolvida por Dezotti (1988) que
realizou atividade de investigagio a respeito da histéria da critica da
fibula da qual partimos para realizar a nossa pesquisa de doutorado.

Como a contribui¢io desse trabalho nao se restringe a
descrigio de esquemas sintdticos que introduzem o discurso moral,
partimos da primeira parte da pesquisa realizada pela autora, jd
que ali se encontram referenciados os autores que, ao longo dos
séculos, se dedicaram ao estudo da fébula. Durante a apresentacio da
primeira parte da pesquisa realizada pela autora, o leitor terd acesso
a0 modo como fui dialogando com o discurso da critica, fato que
permitiu que realizdssemos o nosso préprio trabalho.

' Cf. Dezotti (1991).
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Gostarfamos de ressaltar, inicialmente, embora esse fato nio
cause nenhum estranhamento, que das propriedades discursivas que
foram atribuidas as fabulas pelos criticos, nem todas foram proble-
matizadas de igual forma.

Pode-se dizer que as defini¢des propostas para a fibula com as
quais estabelecemos relagdes mais polémicas foram aquelas propostas
por Aristételes, (1973 apud DEZOTTI, 1988, p.8-11); por Teon
(DEZOTTI, 1988, p.11-12), retor que possivelmente viveu no
século I ou I d.C;; e por Suleiman (DEZOTTT, 1988, p.37-41).

Comegaremos apresentando a concepgio de Teon sobre a
fibula, ji que esse conceito foi o que mais nos pareceu problemi-
tico. Duas defini¢oes foram apresentadas por esse autor. Por meio
da primeira, ele caracterizou a fibula como um discurso mentiroso
que retrata uma verdade. Por meio da segunda, ele definiu a fébula,
considerada naquela época como composta de duas partes, de uma
narrativa e de uma moral, como um discurso seguido de outro
discurso, o primeiro mentiroso e o segundo verdadeiro, tendo a
narrativa, discurso mentiroso, a propriedade de ser a imagem da
moralidade, que apresenta os atributos de um discurso verdadeiro.

Noygaard (1964 apud DEZOTTI, 1988, p.11), tendo apre-
sentado e comentado em sua obra a concepgao de Teon a respeito
das fébulas que se apresentam apenas na forma de narrativa, chega
ao ponto de dizer que elas oferecem a possibilidade de a moralidade
ser deduzida do discurso que apresenta as propriedades ligadas a
mentira.

Com efeito, o que nos incomodava nessa definigao de fibula
era o fato de que se atribufa A narrativa e 2 moralidade propriedades
distintas, jd que a primeira foi considerada um discurso mentiroso e
a segunda um discurso verdadeiro, para, em um segundo momento,
anular essa distingio ou porque a moralidade pode ser deduzida da
narrativa, no caso de fibulas que apresentam apenas essa instincia de
discurso, ou porque o discurso mentiroso foi considerado a imagem
do discurso verdadeiro.

Com efeito, pareceu-nos necessirio, na época em que reali-
zamos a pesquisa jd apresentada, identificar as marcas da mentira e
da verdade na fébula.
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No entanto, se, por um lado, havia Teon que considerou a
narrativa da fibula um discurso mentiroso, Lessing, em 1759 (apud
DEZOTTI, 1988 p.13), buscando diferenciar a fdbula da parébo-
la, disse apresentar-se a fibula como se fosse real, ao contrdrio da
pardbola, que se apresenta como simples possibilidade.

Observe-se, entao, o modo como as definicoes sio modaliza-
das. Enquanto Teon diz ser a narrativa um discurso mentiroso e a
moralidade um discurso verdadeiro, Lessing se refere a fibula como
um todo como se fosse real. Afinal, estamos diante da mentira ou
da verdade?

Se for da mentira, ¢ necessdrio identificar as propriedades que
a definem, o mesmo procedimento devendo ser adotado, se se quiser
encontrar as marcas da verdade.

Por outro lado, se entre aquilo que é e aquilo que nao é
encontra-se aquilo que parece ser, julgamos necessirio compreender
como se constrdi esses efeitos de sentido ligados a verdade na fibula.

Tomemos, agora, a defini¢io apresentada por Aristételes
(apud DEZOTTTI, 1988). Ele a definiu como se fosse um texto
constituido de duas partes: de uma narrativa inventada e de uma
parte que permitiria a aplicagio da narrativa a situagao presente que
estava em discussao.

Como Aristételes a definiu na Retérica (1973 apud
DEZOTTI, 1988, p.8), tendo em vista o fato de considerd-la um
expediente persuasivo, ele recomendou o uso de fibulas sempre
que o orador tivesse dificuldades para encontrar exemplos que se
referissem a fatos do passado. Ele disse: “para imagind-las, assim
como as pardbolas, basta reparar nas analogias® (ARISTOTELES,
1973 apud DEZOTT]I, 1988, p.11).

Haveria, entlo, analogia entre o discurso primeiro e o discurso
segundo, que corresponderiam, para Teon, ao discurso narrativo e
ao discurso moral? Ou haveria analogia entre um tipo de exemplo
retérico como a fdbula que se refere a fatos inventados pelo narrador
e outro que se referiria a fatos efetivamente ocorridos no passado?

Essa pergunta mostrou-se relevante na época em que apresen-
tamos e discutimos com os alunos da “Prética” a fébula O asno que
se julgava ledo. Focalizando o fato de que o ser do qual se fala, “um
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asno”, ¢ caracterizado como alguém que tenta ser o que ndo é por
meio da fdbula que segue,

O asno que se julgava ledo

Um asno coberto com uma pele de ledo fazia que todo mundo
pensasse que ele era ledo, pondo em fuga tanto homens como
rebanhos. Mas, assim que soprou uma rajada de vento, a pele
se despegou ¢ o asno ficou nu. Af entdo todos acorreram e o

eéspancaram com paus ¢ POl‘I’CtCS.

A fibula mostra que vocé, que ¢ pobre e gente comum, nio deve
imitar as atitudes dos ricos, para nao ser alvo de cagoadas nem
correr riscos, pois o que ¢ alheio, é impréprio. (ESOPO apud

DEZOTTI, 1991, p.20).

um dos alunos localizou um /ead de jornal que mostrava claramente
que havia analogia, como dissera Aristételes (apud DEZOTTI, 1988,
p.11), entre as fébulas que considerou um expediente persuasivo e os
fatos passados, verdadeiramente ocorridos. Apresentaremos o texto
que, constituiu, sem divida nenhuma, importante contribuicio a
pesquisa que realizei.

IRMAO DE VEREADOR DE SP
E PRESO EM FLAGRANTE

Policiais prenderam em flagrante Willians Izar, irmio do
vereador José Izar, sob a acusagdo de exigir que funciondrios
no gabinete do vereador em Sdo Paulo lhe entregassem parte
de seus saldrios. Com Willians, a policia achou R$2.500,00,
vales-refeicao e uma lista com nome de servidores.

Willians se disse inocente e vitima de armacdo. Seu irmao
afirmou ter ficado surpreso e chocado com a prisao (IRMAO...,
2000, p.1).2

2 Esse texto foi apresentado em plano de aula elaborado pelo aluno Luis Carlos

André Mangia Silva, no segundo semestre de 2000, quando cursou a disciplina
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Ao mesmo tempo que dialogdvamos com os criticos, entramos
em contato, por meio do trabalho de pesquisa realizado por Dezotti
(1988), com a concepgdo de Suleiman (1977 apud DEZOTTI,
1988, p.37-41) sobre a fibula.

Grosso modo, o modelo construido pela autora para explicar
como se estrutura a fibula mostrava que ela é composta por trés tipos
de enunciados: enunciados narrativos, enunciados interpretativos e
enunciados pragmadticos.

O primeiro foi considerado “uma metdfora da verdade”, uma
forma indireta e desviada de demonstrar o valor de verdade de algo;
o segundo teria a funcio de fixar o sentido da fibula, tendo em vista
o fato de o enunciado narrativo poder ser lido em seu sentido literal
e o terceiro fixaria uma regra de acéo.

Observe o leitor que 0 modelo de Suleiman (apud DEZOTTI,
1988) colocavé-nos em dificil situagao. Se, por um lado, havia a
posi¢ao de Suleiman que considerava a fibula como se fosse um tipo
de discurso cujo sentido seria univoco, uma vez que aquele que fala
por meio de fibulas fixaria o seu sentido na segunda parte da qual ¢
composta, por outro lado, havia os enunciados “morais” propostos
pelos alunos. A fébula teria ou nao teria sentido univoco?

Todas essas indagagées surgiram, no momento em que tive-
mos acesso a histdria da critica da fibula.

Verificamos, ainda, que a mesma concepgao de Aristételes e
Teon foi retomada por Perry, no século XX, no momento em que
conceitua a fibula. Para ele, a fébula seria “a fictious story picturing
a truth”. Em outros termos, “[...] apenas uma metdfora em forma
de narrativa no passado, um modo indireto e nao-explicito de dizer
algo.” (apud DEZOTTI, 1988, p.17-18). Explicito e implicito para
Portella (século XX) seriam a moralidade e a narrativa (DEZOTTI,
1988).

Foi por meio do levantamento bibliogrifico realizado por
Dezotti (1988), textualizado na primeira parte de sua dissertagao,
que tivemos acesso ao artigo de Lima (1984). Rompendo com
uma tradigdo antiquissima que fez ver a fdbula como se fosse um

Pritica de Ensino de Grego ¢ Latim.
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texto composto de duas partes - de um discurso narrativo e de um
discurso moral - Lima (1984) identificou, no interior do discurso
moral, a existéncia de um outro tipo de discurso que teria a fungio
de remeter 2 instincia da enunciagio. Esse discurso, denominado
por Lima discurso meta.linguistico, mostraria ao leitor a presenga
do enunciador, realizando a atividade de interpretagio do discurso
narrativo.

Pode-se dizer que a contribui¢ao do trabalho de Lima (1984)
para os estudos sobre a fébula estd relacionada ao fato de esse autor
ter ido além da critica, no tocante & composi¢io dos textos assim
denominados, jd que ele foi o primeiro a identificar a presenga de
um outro discurso. Preocupado em elucidar a presenga do discurso
metalinguistico no corpo da fibula e buscando demonstrar a fun¢ao
que ele desempenha em relagio ao discurso narrativo e ao discurso
moral, essas duas partes constitutivas da fibula foram consideradas
pelo autor instancias enunciativas que caberia ao discurso metalin-
guistico articular, fato que denuncia a presenga do intérprete no
interior dos textos fabulares. Nesse sentido, ele se afasta dos criticos
que estiveram preocupados com o valor de verdade da narrativa e
da moralidade.

Diz Lima a esse propdsito,

Como se vé, qualquer que seja a maneira pela qual se manifeste
o discurso representado, neste caso, por moral, ele é sintaxica-
mente exterior tanto A histéria em si quanto a moral da fibula.
Sem o recurso aos conceitos postos a disposi¢ao pela teoria da
enuncia¢do, nio hd nenhuma possibilidade de explicagio meto-
dolégica desse discurso na economia de uma fébula. A prova é
que até hoje os estudos sobre a fibula s viram nela a histéria
e a moral. Esse costume ¢ mais uma confirmagio do precon-
ceito conteudista, inicialmente apontado. Nio ler o discurso
metalinguistico da fdbula, seja qual for a maneira pela qual se

exprime: seja pela simples palavra moral, seguida de dois pontos
e em destaque, encabegando pardgrafo, depois da histéria, ou

com faz o grego com o ho mytos deloi, a fibula mostra, ¢ a sua

tradugio latina multivariada: testatur haec fabella propositum

64



O interdiscurso do texto intitulado
A recepedo do discurso alegorico da fiibula

meum; paucis ostendamus uersibus ...; testis haec narratio est;
id esse uerum parua haec fabella indicat, ou mesmo pela simples
mudanca de entonagio que se d4  prolacio do enunciado,
nao ler esse discurso é, no minimo, deixar incompleta a tarefa
linguistica de andlise do discurso pela qual o texto da fébula se

atualiza [...] (LIMA, 1984, p.63-64, grifo do autor).

A identificagio de que na fébula hd a construgao de tipos e de
que hd a indefinicao de personagem, tempo e espago nas instancias
que a compdem possibilitou algumas sinteses: a de que a narrativa
fala de homens e para homens e a de que a fébula é produzida de
forma a indeterminar os seres dos quais se fala, tendo em vista o fato
de que o contexto de enunciagio em que elas sio produzidas sio
contextos ligados a impossibilidade de dizer o que se diz. Afirmamos,
assim, ser a descri¢ao das personagens que a narrativa abriga, tais
como, “[...] deuses, heréis, homens, plantas, objetos, diferentes
partes de um mesmo corpo, entidades abstratas.” (DEZOTTI, 1991,
p-15), o primeiro passo para explicar como o leitor reconhece a refe-
réncia a0 humano na narrativa. Ainda que essa instincia apresente
seres predicados com atributos humanos e nao-humanos no fio do
discurso, como demonstramos em nossa tese, ¢ por meio da operagao
de predicacio que se reconhece o referente das narrativas fabulares
retomado na moralidade, de forma explicita. Os implicitos, todavia,
nio impedem o reconhecimento de que a narrativa fala de homens
e para homens.

E preciso ressaltar que, no momento em que tivemos acesso
a literatura apresentada por DEZOTTT (1988), deixamos de operar
com conceitos que reafirmam dicotomias que distinguem a existéncia
de discursos denotativos e conotativos. Para nds, se hd diferenca entre
um discurso e outro, ela se mostra apenas em fungio da frequéncia
de ocorréncia de certos recursos de expressao.

A titulo de conclusao

O interdiscurso, concepgao formulada pela Andlise do
Discurso de tradigio francesa, estabelece relagoes polémicas com con-
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cepedes que sustentam a possibilidade de o sujeito estar na origem
de seu dizer. O interdiscurso constitui para AD, dessa perspectiva, o
espaco de constituicao dos discursos que podem estabelecer entre si
relagdes que vao da concordincia ao afrontamento, responsaveis,
por sua vez, pela constituigio dos sentidos.

O objetivo do texto que acaba de ser apresentado nao foi
apresentar e localizar, para colocar em evidéncia, um discurso primei-
ro que corresponderia, nesse caso, a dissertacao intitulada A fdbula
esdpica andnima: uma contribuicio ao estudo dos “atos de fabula”. Ao
contrdrio, quisemos reafirmar o fato de que os discursos estabelecem
entre si relagoes dialégicas. Nega-las contribuiria, em nossa opiniao,
para apagar o trabalho do sujeito em um dado momento de sua
histéria e em um dado momento histérico.

Com apresentagio do texto da Prof2 Dr2 Maria Celeste,
convidamos o leitor a leitura do texto original, pois destacamos as
contribui¢des mais evidentes para a pesquisa jd realizada. Somente
pela leitura do original, o leitor terd consciéncia de suas qualidades
como pesquisadora, tradutora e docente interessada em divulgar os
resultados de seu trabalho com seriedade e sem os rebuscamentos dos
textos académicos. Que a falta de rebuscamento nao seja confundida
com auséncia de densidade de seu texto.
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PLUTARCO E ESOPO

Maria Aparecida de Oliveira Silva

A Celeste, com carinho e admiragio.

As fibulas de Esopo permeiam o imagindrio infantil oci-
dental desde as adaptagdes de suas breves histdrias por Jean de La
Fontaine, no século XVII. As fibulas de La Fontaine se tornaram
provérbios morais para as geracoes vindouras, pais e professores se
apoiavam nos ditos morais de seus pequenos contos para educar
e advertir as criangas sobre o certo e o errado. No entanto, essa
tonica pedagdgica infantil dada as fébulas nao correspondem
completamente ao universo literdrio de Esopo. Diferente do nobre
e abastado La Fontaine, especula-se que Esopo tenha sido um
escravo, do tipo por dividas, muito comum na Atenas dos sécs.
VII e VI a.C. Assim, o contetido de suas fabulas era mais voltado
para as questdes sociais e politicas de sua época, sem perder o seu
cardter diddtico-moral. E interessante ressaltar que Esopo nio foi
o criador do género fabular, que jé o encontramos em Hesiodo e
Herédoto, por exemplo.

Como Duarte (2013, p.7) aponta:

Hesiodo introduz o relato sobre o encontro entre a dguia e
o rouxinol [...] trata-se do primeiro registro na Grécia dessa

espécie de narrativa, breve, normalmente em prosa, muitas vezes
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protagonizadas por animais falantes (embora nio exclusivamen-

te) e selada por uma mdxima moral.'
Do mesmo modo, Herédoto registra o seguinte episédio:

I6nios e éolios, quando os lidios rapidamente foram conquista-
dos pelos persas, enviaram mensageiros para Sdrdis no paldcio
de Ciro, querendo estar nas mesmas circunstincias que estavam
quando eram stditos de Ciro. Apds ouvir as coisas que eles
lhe propunham, ele respondeu-lhe com uma fébula: conta-se
que um flautista, quando viu peixes no mar, comegou a tocar,
pensando que eles saltariam na terra. Porque foi enganado por
sua esperanca, pegou uma rede, jogou-a e puxou um grande
nimero de peixes, quando os viu agitando-se vivamente, ele
entio disse aos peixes: “Parai de dangar para mim, visto que nio
quisestes saltar, dangantes, para mim quando eu toquei minha
flauta.” Ciro contou essa fibula aos i6nios e edlios por causa
do seguinte, porque os i6nios primeiro, quando o préprio Ciro
pediu-lhes, por meio de mensageiros, que se revoltassem contra
Creso, eles nio se persuadiram, mas, nesse momento, porque os
acontecimentos j4 se encontram concluidos, estavam dispostos
a obedecer Ciro. Ele, tomado pela célera, disse-lhes essas coisas.
E os idnios, porque ouviram essas palavras, quando retornaram

para sua cidade, cercaram-na com muralhas. (Histdrias, 1. 141)*

' Excerto retirado de “Apresentagao”, escrita por Adriane Duarte (2013). Sobre

essa fabula contida nos versos de Hesfodo, trataremos mais adiante, uma vez que
Plutarco também faz referéncia a ela em sua obra.
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toiot koi Kpoice ooy kotikoot. ‘O 8& dkovsug adTtdv Té Tpoicyovto EAeEE ot
AdYOV, Gvopa eag avAntv idovta ix0dg &v ti] Oohdoon avréety, SoKEOVTH GPENG
€€elevoeobon & yiv. Qg 8¢ ywevadfjvor ti|g EAmidoc, Aafelv aueifAnotpov kol
nepParely e AT 00g TOALOV TGV IOV Kol £€elpvoat, 100vTa & TUALOUEVOVG
ginelv dpa avTov TPOG ToVG 1Y 0V¢ «Ilaveshé pot dpyeoduevor, €mel 00’ Epéo
avAéovtog N0EAeTE EcPaivey [Opyedpevol].» KDpog pév todtov Tov Adyov toiot
"loot kol toiot Aiokedot TdVoE giveka Elee, 6TL dn ol loveg TpdTepov avTod
Kvpov denbévtog v’ ayyéhov dnictacal opeag and Kpoicov ovk éreibovro,
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A fébula contada por Ciro nos remete a de Esopo que ¢
intitulada “O Pescador que Tocava Flauta™

Um pescador, hébil na arte de tocar flauta, pegou suas flautas e
redes e foi para o mar. Instalado sobre uma rocha proeminente,
comegou a tocar, imaginando que os peixes viriam por si mes-
mos saltando até ele, atraidos pelo som agraddvel. Mas, embora
tivesse insistido bastante, nao obteve sucesso. Entao se desfez das
flautas, pegou a rede, langou-a na dgua e pescou muitos peixes.
Depois, retirou-os das malhas, sobre a praia, e ao ver que eles
estavam pulando disse: “O, bichos miser4veis, quando eu tocava
flauta vocés nao dangavam, e agora que eu parei estio fazendo

assim!?” (Fdbula 303)°

Ha4 registros que nos revelam que as fibulas nem mesmo
nasceram no mundo grego, visto que temos fébulas jd na Babilonia
antiga, escrita em acddico, mas com a finalidade de exercitar o aluno
na arte retérica. A mais famosa delas é a da “Aguia e a Cobra” que
foi incorporado no poema épico sumério que versa sobre o mito de
Etana®. De qualquer forma, as fibulas utilizam um discurso tradi-
cional popular para expressar ensinamentos que colaboram para a
padronizagio de um comportamento.

O contetido moral das fibulas de Esopo despertou o interesse
de Plutarco, especialmente em seus tratados morais, os Moralia.
H4 apenas uma citacio de Esopo nas biografias plutarquianas, que
encontramos na Vida de Peldpidas, um general tebano do séc. IV
a.C., cuja fama se propagou no mundo antigo por ter sido o primeiro
a transpor os limites de Esparta, apds derrotd-la na conhecida batalha
de Leuctros em 371 a.C. Plutarco cita o fabulista para contradizé-lo,
afirmando que:

T0TE 8¢ KOTEPYAGLEVOV TOV TPYHGTOY fioay Etolpor meiBecat Kopo. ‘O pév
on opyT| Exopevog Eleyé opt tade. "loveg 6¢ MG fiKovsav ToVTOV aveveryBéviov
£ t0g TOMG, TelXEd TE MEPEPdrovTo Exaoctot. Tradugio da autora.

3 Tradugao de Maria Celeste Consolin Dezotti (ESOPO, 2013). Ressaltamos que
todas as citagoes das fabulas esépicas foram retiradas do referido volume.

4 Clayton (2008, p.180) nos esclarece que esta ¢ a referéncia mais conhecida no

Oriente Antigo.
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Pois ndo é como Esopo costumava dizer que a morte dos que
sdo felizes ¢ a mais penosa, mas é a mais bem-aventurada,
porque coloca em lugar seguro os bons éxitos dos homens bons
e ndo deixa espaco para a mudanca da sorte. (Vida de Peldpidas,

XXXIV, 5-6)°

Os tradutores e comentadores da biografia e Pelépidas nao
tecem andlises sobre essa citagdo, pode ser até que nao se trate do
mesmo Esopo. Enfim, essa foi a Gnica citagio que encontramos na
obra biogréfica de Plutarco®, dado que em muito contrasta com as
numerosas referéncias a Esopo e a suas fibulas encontradas em seu
tratados morais (3A-B; 14C; 14E; 16C; 38B; 79B; 86E-F; 112A;
137D; 139D; 144A; 146B-146D; 146F; 149E; 150A; 150E; 152B;
152D-E; 154B; 155A; 155B-C; 155E; 156A; 157A-B; 157F; 158B;
162B; 164B; 174F; 212E; 225F; 229C; 303C; 400F-401A; 490C;
500C; 506C; 511C; 556-557A; 556F-557A; 609F; 614E; 645B;
790C-D; 806E; 825B; 848A; 871D; 947F; 1067E)’, e o referido
trecho ainda destoa das opini6es expressas por nosso autor a respeito
de Esopo e de suas fibulas. Em razao das muitas referéncias a Esopo
e sua obra, selecionamos as mais importantes para as proposigoes
de Plutarco.

A primeira que destacamos aparece no tratado plutarquiano
intitulado Como os Jovens Devem Ouvir Poesia:

Pois nio somente as pequenas narrativas de Esopo e os enredos
poéticos, como os de Abaris, filho de Heraclides, e Licon, filho
de Ariston, mas também os que explicam as doutrinas filos6ficas

a respeito das almas, misturadas com a mitologia para que se

> 0V yap, Og Alowmog Epaoke, YOAETMOTUTOS 6TV O TAV EVTLXOVVTOV BdvaToc,
GAAGL LOKOPLOTOTOGC, €I AGQUAT] YDPAV TAG EVTPAEING ACPUAT] YDPOAV TAG EDTTPO-
Elog katatdépevog v ayaddv, kol <tfi> toyn petafdiiecOot <un> dmolmmv.
As tradugoes de todas as citagoes de Plutarco neste texto foram realizadas pela
autora.

¢ A autora realizou o levantamento das citagoes de Esopo nas biografias plutarquia-
nas, visto que no hd um trabalho de arrolamento das citagdes nas Vidas Paralelas,
como hd em Moralia.

7 Dados coletados por Edward N. O’Neil (PLUTARCH, 2004).
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entusiasmem com o seu prazer. (Como os Jovens Devem Ouvir

Poesia, 14E)®

Notamos em Plutarco o uso da poesia e das fédbulas como
elementos propedéuticos que devem ser utilizados na educacio dos
jovens, visto que eles ainda nao estao amadurecidos o suficiente para
receberem licoes mais aplicadas a filosofia. Dai o ensino dela vir
acompanhado de outras narrativas mais apraziveis e que nio causarao
estranhamento nem a vontade de abandonar as licoes, para que nao
sejam muito sérias, portanto cansativas. E interessante perceber que
Plutarco faz uma adaptacio de uma fibula de Esopo justamente em
seu tratado Da Educagdo das Criangas para exemplificar a importan-
cia da educacio e dos hébitos na sua formacio, vejamos:

Licurgo, o legislador dos lacedemonios, apds pegar dois caezi-
nhos dos mesmos pais, educou um diferente do outro; assim,
tornou um glutio e bruto e o outro, capaz de farejar e de cagar.
Depois, quando os lacedemdnios estavam reunidos em um
mesmo lugar, ele disse: “grande influéncia para a florescéncia
da virtude, lacedemoénios, sio os costumes, a educacio, os
ensinamentos e o modo de vida, eu préprio logo tornarei isso
mais claro para vés”. Em seguida, conduziu seus caezinhos,
colocando no meio deles em linha reta um prato e uma lebre,
e se despediu dos ciezinhos. E um langou-se na lebre e o outro
se precipitou no prato. Porque nenhum dos lacedemoénios pode
compreender o que isso significava e o que ele quis demonstrar
com os caezinhos, disse: “Ambos sio dos mesmos pais e tiveram
educagio diferente, um se tornou glutio e o outro cagador”. Isso
¢ o suficiente sobre os habitos e o modo de vida. (Da Educacio
das Criangas, 3A-B)°

8 00 yop povov 1o Aicdneia poddpio Kol Tag TomTikog VofEcelg GALY Kol
oV APapv Tov ‘Hpardeidov kol tov Avkova OV ApicTmvog depyoprevol Kol
T TEPL TMOV YYDV dOYpaTa pepypéva poboroyig ped’ noovilg Evlovoidot.

7 Avkodpyog yap 6 TdV Aakedotpoviov vopodEémg dVvo okOLaKag TV aOTOV
yovémv AaPav 00dEV OpoimG GAAAAOLG TyoryeV, GALG TOV HEV Aiyvov Amépnve Kol
GVAN®POV, TOV 8’ EE1xveDstv Kol Onpdlv Suvatdy. eitd Tote TdV Aokedapovioy
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O episddio relatado por Plutarco mostra-se uma acomodagio
da fabula “Os Caes” de Esopo, como podemos ver a seguir:
g

Um homem que era dono de dois cies ensinou um a cacar e
fez do outro o seu cio de guarda. E, entdo, cada vez que o cio
de caca safa a cacar e trazia alguma presa, o dono atirava um
pedago dela também para o outro. Indignado, o cio cagador
passou a censurar o cio de guarda, pois, enquanto ele préprio
vivia sainda e se estafando, o outro nada fazia e se deliciava
com os frutos do esforco alheio. Entdo o cio de guarda lhe
retrucou: “Mas ndo faga criticas a mim, e sim ao meu dono!

Foi ele que me ensinou nio a trabalhar, mas a desfrutar do
trabalho alheio.”

Moral: Assim, também, as criangas preguicosas nio merecem

censura, quando os pais as educam dessa maneira (Fébula 65)

Apesar de algumas diferencas nos detalhes dos relatos de
Plutarco ¢ o de Esopo, percebemos que a finalidade é a mesma,
ambos criticam a cria¢do de um individuo que nio aprende a se
esforcar para obter o necessdrio para viver, o que resulta em um
individuo preguicoso e sem 4nimo para lutar pelo que lhe é impres-
cindivel, tal o alimento.

Esopo também ¢ uma das personagens presentes em O
Bangquete dos Setes Sdbios, e ele ¢ quem estd sentado justamente ao
lado de Sélon — considerado um sdbio pelos antigos gregos — e conta
a seguinte fibula:

€1g TaVTO GVVELEYUEV®V, ‘UEYAAN TOL POTT| TTPOG APETHC KONGIV 0TIV, GVIpPES,’
£pnog, ‘Aakedopoviot, Koi 0 kol moudeion kol ddaokaAiot Kol Biov dyoyai,
Kol £y® TadTo UiV odTike 81) LdAc TOMG® QOVEPE’. EITO. TPOGUYAYMY TOVG
oKV aKaG dlopTike, kKotadelg eig péoov Aomddo Kol Aaymov katevdd tdv oKv-
Mikov. kai 6 pév &mi 1oV Aayoov néev, 6 8’ &l Tv Aomdda dpunocs. TdV 88
Aoxedapoviov o0dénm cuUPalelv ExOvtov Ti ToT’ avTd TovTo dvvaTtol Kol Ti
BovddpEVOC TOVS GOAOKOG ETESEIKVVEY, “ODTOL YOVE®DV® QN “TAV 0TOV GQO-
TEPOL, JAPOPOL O€ TVXOVTEG AymYTIG O HEV Alyvog O 8¢ Onpevtg dmoPéfnke’.
Kol wept pev €00V kot Blov dpkeito tadta. Plutarco repete essa histdria em Ditos
dos Lacénios, 225F.
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Ele disse: “Um mulo lidio, apds ter visto sua imagem no rio e
ter ficado admirado com sua beleza e a pujanca do seu corpo,
precipitou-se a correr, como se fosse um cavalo, sacudindo a
crina. Mas depois que se apercebeu que era filho de um burro,
interrompeu rapidamente a sua corrida e abandonou seu orgu-
lho e seu animo” (O Banquete dos Setes Sdbios, 150A-B)*°

A fébula registrada por Plutarco ¢ uma adaptagao de “A Mula™:

Uma mula se empanturrou de cevada e, em seguida, se pos a
saltar, enquanto dizia para si bem alto: “Meu pai ¢ um cavalo,
rapido na corrida, e eu sou parecida com ele em tudo”. Veio,
porém, o dia em que a necessidade obrigou a mula a correr.
E quando a corrida chegou ao fim, ela, com cara de tacho,
lembrou-se imediatamente de seu pai, o burro.

Moral: A fibula mostra que a pessoa nio deve esquecer sua pro-
pria origem, ainda que as circunstncias lhe confiram prestigio,
pois a vida ¢ instdvel. (Fabula 267)

A presenca de Esopo no banquete oferecido aos sdbios
demonstra que Plutarco considera o género fabular algo digno de
ser aprendido e reproduzido''. Nao sem razio, nosso autor afirma:
“Mas parece-me que é mais justo que Esopo se declare um discipulo
de Hesiodo que Epiménides; pois o seguiu para a fibula sobre o
rouxinol e o gavido que foi a origem para essa bela sabedoria, variada
e de muitas vozes™'? (O Banquete dos Setes Sdbios, 158B). Plutarco se
refere aos seguintes versos hesiédicos:

>

10 “uiovog 8°,” £, “Avd0g &v ToTOU® TTig OWems E0VTOD KATIOMV EIKOVOL Kol
Oovpdoog 10 KGAAOG Kol TO

péyeBoc 10d cmuatog dpunce Beiv bomep mmog dvayarticac. sita Pévrot Gup-
PPOVIHGAG MG VOV VIOG €N, KATETOVGE TOYL TOV SPOLOV Kol APTIKE TO @POAYLLOL
Kol TOV Bopov.”

" Kurke (2006, p.7) afirma que Esopo pertence a uma tradi¢iao popular que o
associa a sabedoria e o inclui na lista dos Sete Sdbios da Grécia antiga.

240N’ Howddov pev €pot dokel dikardtepov ATcmmog adTovV dmopaively
padntny i Empeviong tobto yap apynv T KaAfg To0Tng Kol Totkiing Kol
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Agora uma fibula falo aos reis mesmo que isso saibam.
Assim disse o gavido ao rouxinol de colorido colo

no muito alto das nuvens levando-o cravado nas garras;
ele miserdvel varado todo por recurvadas garras

gemia enquanto o outro prepotente ia lhe dizendo:
“Desafortunado, o que gritas? Tem a ti um bem mais forte;
tu irds por onde eu te levar, mesmo sendo bom cantor;
alimento, se quiser, de ti farei ou até te soltarei.
Insensato quem com mais fortes queira medir-se,

de vitéria é privado e sofre, além de penas, vexame”.
Assim falou o gavido de voo veloz, ave de longas asas.

(Os Trabalhos e os Dias, vv. 203-212)"3
Eis a fabula “O Rouxinol ¢ o Gavido” de Esopo:

Um rouxinol estava cantando, como de costume, pousado no
alto de um carvalho. Nisso, um gavido o avistou e, precisando
de alimento, voou sobre ele e 0 agarrou. E o rouxinol, prestes a
morrer, pediu que o saltasse, dizendo que nio era suficiente para
encher o estdbmago de um gavido; jd que precisava de alimento,
ele devia atacar pdssaros maiores. O gavido retrucou: “Mas eu
seria um doido se largasse o pasto garantido que tenho nas maos
para ir atrds dos que ainda nio apareceram”.

Moral: Assim, também, dentre os homens, sio irracionais
aqueles que, na expectativa de bens maiores, deixam escapar os
que estao em suas maos. (Fibula 344)

A variagao nos relatos dos autores pode ser explicada pelo
cardter popular das fibulas e ainda por sua oralidade. Por conta
da transmissao oral, encontramos interpretacoes distintas para uma
fdbula', basta lembrarmos os mitos gregos, nos quais encontramos

TOMYADGGOV GoPiag O TPOG TNV ANdOGVA AGYOS TOD 1EPOUKOG TAPEGYTKEV.
3 Tradugio de Mary Macedo de Camargo Neves Lafer de Hesiodo (1991).
14 Biscéré (2009, p.10-12) aponta que as variagées nos relatos sao antigas, por conta
dessa oralidade, que dificulta a identificacio de seu autor, por isso questiona se essas
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distintas versoes sobre uma determinada personagem. No entanto,
como nos mitos, alguns aspectos sao preservados como um gaviio
que captura um rouxinol, o destaque da forca fisica do gavido ser
superior a do rouxinol, também deste ser o alimento do primeiro.
O cardter popular das fébulas se justifica ainda pela hipdtese de que
Esopo teria sido um escravo em Atenas, dado que Plutarco registra
no didlogo O Bangquete dos Sete Sdbios, 152D.

Em seu tratado Do Amor aos Irmdos, Plutarco menciona uma
fibula de Esopo para ilustrar como se comportam dois irmaos,
quando sdo inimigos um do outro, entdo afirma: “Entdo é como a
galinha de Esopo em relagio ao gato, que, por indulgéncia, busca se
informar sobre essa que estd adoecida, e ela respondeu: ‘Bem, se tu
te mantiveres afastado.”” (479C)". Nosso autor se refere a fdbula “O
Gato Médico e as Galinhas”:

Um gato ouviu dizer que, num galinheiro, havia galinhas
8 2 8

doentes. Entio ele se vestiu de médico, pegou os instrumentos
da profissdo e foi para l4. Diante do galinheiro, ele se deteve e
perguntou como as galinhas estavam passando. E elas respon-
deram: “Estamos passando muito bem, contanto que vocé se

afaste daqui!”.

Moral: Assim, também, homens perversos nao deixam de
ser notados pelos prudentes, ainda que representem papel de
personagens muito generosas. (Fébula 146)

Diferente das referéncias anteriores, Plutarco nao utiliza
a fabula es6épica como argumento principal para reforgar algum
aspecto moral importante ao seu discurso, ele a usa para tragar um
paralelo, mas que nio deixa de contribuir para o seu raciocinio
moralizante.

Outra fibula de Esopo é lembrada por Plutarco logo no
inicio de seu tratado Sobre se as Doengas da Alma ou as do Corpo sio

fabulas foram compostas por Esopo, sugerindo que se trata de um autor ficticio.
5 kabdmep ovv 1 Alcmdnelog arekTopig mpog TV ailovpov, ®g 61 kat’ edvolay
0VTHG vosovong 6mmg Eyet muvOavouévny, "KoA®S’ einev ‘Gv 6L AmooTiic .
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as Piores, onde afirma que as doengas do corpo sio determinadas
pelo acaso, ao passo que as da alma sdo decorrentes do vicio, da
recusa a uma vida virtuosa. No entanto, paradoxalmente as doengas
da alma atingem o corpo, resta entdo ao doente identificar qual a
natureza de sua doenga para que inicie a sua cura, visto que a cura
estd no proprio homem, na mudanca de seus hédbitos. Para ilustrar
tal pensamento, nosso autor argumenta:

A raposa de Esopo estava em disputa com uma pantera a respeito
de seu multicolorido, como essa havia mostrado o seu corpo, seu
pelo exuberante e malhado, enquanto o dela era amarelo pardo
e ndo era agraddvel de ver, e ela disse: “Mas se olhares dentro
de mim, juiz, verds que tenho mais cores que ela”, mostrando o
seu cardter versatil que ela muitas vezes mudava nos momentos
necessarios. (Sobre se as Doengas da Alma ou as do Corpo sio as
piores, 500C-D)*.

J4 Esopo nos conta em “A Raposa e a Pantera™:

Raposa e pantera discutiam para ver qual das duas era a mais
bela. E, como a pantera mencionava a todo instante o colorido
mosqueado de seu corpo, a raposa retrucou: “E eu, entio!
Quanto nio sou mais bela que vocé, eu, que tenho esse colorido

nio no corpo, mas na alma!”.

Moral: A fibula mostra que superior 4 beleza do corpo ¢ o
adorno da inteligéncia. (Fébula 325)

Ainda que os registros apresentem diferencas em seu con-
tetdo, notamos que o exemplo moral é o mesmo, até mesmo a
preocupagao dos autores com a integridade da alma, ou seja, com

16 'H ugv odv Alodreiog ahdmné (fab. 42) mepi mowkihiog dikalopévn mpdg
TNV TAPOaAY, MG EKEVI TO GO0 Kol TNV EMEAVELY gDVOT| Kol KATAGTIKTOV
gnedeifato, Tig 8 v 10 EavOdV avyunpov Kai ovy, 13D Tpoc1dsiv, *dAL’ €1od
TOL TO €VTOC’ £QN ‘GKOTAV, ® SIKAGTH, TOKIAMTEPOY LiE THcd’ dyel’, dnhodoa
TV Tept 1O 0o svTpomioy Emi TOALA TAG Ypsiong dpsBopsvny:
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a virtude em detrimento da aparéncia fisica, pressuposto evidente
em ambos.

Pelo exposto ao longo deste texto, compreendemos que
Plutarco cita as fdbulas de Esopo em seus tratados, pois a finalidade
de seus tratados ¢ refletir sobre a conduta de um individuo, de pensar
questoes relacionadas a virtude e ao vicio. Em razio disso, encontra-
mos referéncias a Esopo e sua obra em Moralia, e nao nas biografias,
com excecio da biografia de Pelépidas, como vimos'. Portanto, as
fébulas de Esopo servem ao intento principal de Plutarco que é o
de formar individuos virtuosos por meio do ensino das doutrinas
filoséficas. Tal formagio deve ser iniciada desde a infincia e de forma
continuada. Como vimos, as fibulas devem ser ensinadas junto com
a filosofia aos adolescentes para que eles encontrem prazer no apren-
dizado, assim absorvam esses conhecimentos que os acompanharao
até o fim de suas vidas.
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A FABULA ESOPICA EM
MONTEIRO LOBATO - UM ATO
DE FALA DE DONA BENTA

Loide Nascimento de SOUZA

A professora Maria Celeste Consolin Dezotti é¢ uma das pio-
neiras dos estudos da fébula no Brasil. A escolha do tema expresso
no titulo deste artigo traz implicita esta inten¢do: destacar o seu
trabalho de pesquisa, tradugio e investigacio sobre o género. Foram,
justamente, as suas obras e publicacoes que me propiciaram as fontes
e ideias mais proficuas no desenvolvimento dos meus estudos sobre
a presenga singular da fdbula na obra de Monteiro Lobato.

Na critica literdria brasileira, trés ou quatro décadas atris,
eram raros os estudos sobre o género fébula. No entanto, ji desde os
anos 80, a professora Maria Celeste vem se dedicando ao trabalho
de andlise e tradugao das fébulas gregas e, conjuntamente, trazendo
a lume importantes estudos tedricos da critica internacional sobre
o género. Entre seus trabalhos de maior abrangéncia, estd, por
exemplo, a dissertacio de 1988: A fibula esépica anénima: uma
contribui¢do ao estudo dos “atos de fdbula”, apresentada como
trabalho de conclusao do curso de mestrado. Tendo como foco
o cardter discursivo da fibula e seguindo o modelo proposto por
Alceu Dias Lima (1984)', na dissertagio a autora analisa a por¢ao

' Conforme os estudos de Alceu Dias Lima, a fibula é composta por trés discursos

minimos: o figurativo (a histéria), o temético (a moral) e o metalinguistico. Este
tltimo s6 pode ser reconhecido quando se compreende o cardter discursivo da fébula
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metalinguistica da fibula, o que, por si sd, revela o cardter de
enunciagao do género. Esse enunciado metalinguistico estd presente
em expressoes, como: “A fibula mostra...”, “A fibula se aplica...”,
“Moral’, entre outras, as quais estabelecem a conexio entre o texto
narrativo e o texto moral. Além de determinar a unidade, o discurso
metalinguistico “[...] mostra que a fibula ¢ um texto organizado
sob o dominio interpessoal da linguagem.” (DEZOTTI, 1988,
p.95). Ainda que ofuscados pela tessitura textual, hd, portanto, um
locutor responsdvel pela enunciagio e um alocutdrio que recebe o
discurso e processa o efeito da recepgio. Por isso, a fibula ¢, entao,
segundo Dezotti, um ato de fala. Por sua especialidade, esse mesmo
ato acaba por constituir-se em um “ato de fdbula”, uma vez que se
materializa por meio de uma narrativa ficcional. Configura-se, desse
modo, “[...] a institucionaliza¢do de uma pratica discursiva fundada
no que o homem tem de essencial: a dimensao poética do discurso.”
(DEZOTTI, 1988, p.7).

Paralela ao objetivo principal de andlise do discurso metalin-
guistico que se explicita nos promitios (moralidade antes da fibula)
ou epimitios (moralidade depois da fdbula), a dissertagao de Dezotti
traz, ainda, uma abordagem que aponta estudos tedricos de grande
relevincia sobre a fibula. Por fim, apresenta um apéndice com
setenta fibulas extraidas da colecio do helenista Emile Chambry,
o qual comporta todos os textos examinados na pesquisa. De cada
fébula, sdo apresentados o texto grego original e sua tradugao para
a lingua portuguesa.

Outro importante estudo organizado por Dezotti (2003) foi
A tradigdo da fribula: de Esopo a La Fontaine. A obra traz uma selegao
de textos dos mais influentes fabulistas da trajetéria ocidental. Ha,
portanto, textos de Esopo, Fedro, Babrio, La Fontaine e alguns textos
da tradigao indiana. O ponto de partida e o critério para a escolha
e traducio dos textos foram as fibulas de Monteiro Lobato e Millér
Fernandes. Considerando que a fibula passou, ao longo dos séculos,
por diversos processos de reescritura, o objetivo era verificar com

e se revela, por exemplo, nas expressoes: “A fibula mostra...”, “Moral da histéria”,
também na utilizacdo de um tipo gréfico diferente para a moral etc.
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quais textos da tradigao as fdbulas dos escritores brasileiros dialoga-
vam. O resultado é um quadro completo que permite o rastreamento
do texto, observando-se a sequéncia das sucessivas atualizagoes. Além
de facilitar os mais diversos exercicios de comparagio, a obra oferece
tradugdes adequadas ao trabalho de investigagao, jd que boa parte
das fibulas reescritas em lingua portuguesa sao adaptagoes livres e
frequentemente dirigidas ao publico infantil.

A coletanea de fdbulas organizadas por Dezotti vem, ainda,
precedida por um Preficio de Alceu Dias Lima e um capitulo escri-
to pela organizadora e intitulado “A fibula”. Também apresenta
“Notas explicativas”, o “Indice das fibulas” e uma “Bibliografia
comentada”. O trabalho ¢ fruto de mais de uma década de pesquisa
e comegou a ser gestado em 1987, quando a autora ministrou uma
disciplina de graduagao sobre o tema. Em 1991, ¢ publicada uma
primeira versio do estudo, que depois ¢ ampliado e novamente
publicado em 2003.

Em suas discussoes tedricas sobre a fibula presentes em
um dos capitulos iniciais da obra apresentada nos dois pardgrafos
anteriores, Dezotti reafirma o cardter discursivo do género, como
ja o fizera em 1988. Embora haja a forte referéncia das tradicoes
greco-romana e indiana, para a autora a fibula é um ato de fala
muito presente nas situagoes cotidianas de diversos povos. Sua
presenca pode ser verificada em vdrias civiliza¢oes primitivas, pois
se constitui em “um modo universal de construcio discursiva”
(DEZOTTTI, 2003, p.21), cuja prdtica é da competéncia de todo e
qualquer falante. Portanto, sao muitas as variantes da fibula, mas
hd uma esséncia que garante a sua identidade em qualquer época
ou situagio, conforme ¢é possivel conferir na definicao que a autora
propoe para o género:

[A] fdbula é um aro de fala que se realiza por meio de uma
narrativa. Logo, ela constitui um modo poético de construcio
discursiva, em que o narrar passa a ser o meio de expressio do
dizer. Na fébula, o narrar estd a servico dos mais variados atos
de fala: mostrar, censurar, recomendar, aconselhar, exortar, etc.

(DEZOTTI, 2003, p.22, grifo do autor).
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Ao utilizar uma narrativa como fibula, no entanto, o locutor
deve considerar o sentido alegérico, vinculando-o ao seu contexto
de enunciagio. O ouvinte, por sua vez, deve ser capaz de interpretar
esse sentido, relacionando a narrativa ao contexto discursivo que
a motivou. Justamente por ser um ato de fala de uso frequente, a
fibula tem maior intimidade com a prosa. Se, em alguns textos
antigos, ela se apresenta em versos, o fendmeno se explica pelo
fato de haver uma acomodagio as regras formais de outros géneros.
Quanto a isso, torna-se relevante constatar que a constituigao da
fébula como género na Grécia antiga coincide com a descoberta da
prosa como recurso de expressao literdria. Nas palavras de Dezotti

(2003, p.26),

[...] é interessante notar que a constitui¢io da fébula em género
autdbnomo comega a ocorrer exatamente com o advento, entre
os gregos, da prosa como expressao literdria, durante o século
VI a.C. Esse processo de fixagao da fibula como género literdrio
tem sido associado a chegada de Esopo na Grécia e ajuda a

explicar a fama desse estrangeiro como o heuretés, o inventor,

da fabula.

Tratando-se do legenddrio fabulista grego, cabe ensejar alusao
ao mais recente trabalho de Dezotti sobre a fibula e que pée em
destaque o seu mais antigo ancestral. Fago referéncia a Esopo (2013)
Fdbulas completas. Cotejando os textos presentes nas coletineas de
Emile Chambry e Ben Perry, dois grandes expoentes dos estudos da
fébula, Dezotti seleciona 383 fibulas, traduzindo-as diretamente do
grego.

No quadro das publicagées fabulares que circulam no Brasil,
sao abundantes as obras adaptadas e enderecadas ao publico infan-
til. Conforme salienta Adriane Duarte (2013, p.19) no texto de
Apresentagao da obra supramencionada,

[...] essas antologias costumam trazer textos adaptados e fazer
uma selegio que exclui as histérias que tratam de temas polémi-

cos, como morte e sensualidade, ou considerados politicamente
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incorretos. Quase todas tém traducio indireta, limitando-se
apenas a reproduzir texto e ilustragées de obras editadas em
outros paises.

A edigao traduzida e organizada por Dezotti diferencia-se da
maioria das tradugdes nacionais existentes por procurar manter a
maior fidelidade possivel ao texto fabular original e, ainda, por agre-
gar um maior nimero de fibulas. Trata-se, portanto, de uma obra
de referéncia nos estudos das fibulas de Esopo, pois traz um total de
26 fabulas inéditas em portugués. Todas as fébulas sdo organizadas
em ordem alfabética e estdo listadas em um indice final que permite
a sua rdpida localizacio, tanto nessa coletdnea, como nas edigdes
de origem, as de Chambry e Perry. Mesmo néo estando destinada
especificamente ao publico infantil ou juvenil, a obra possui um
projeto grafico arrojado com fartas ilustrages de Eduardo Berliner.
Em funcio disso e, ainda, por outras razoes, como a popularidade
do género e a aproximagio histérica entre fibula e crianga, a obra de
Dezotti certamente pode agradar a todos indistintamente: o adulto
e a crianca, o velho e o novo.

Apontados os principais trabalhos de Dezotti a respeito do
género fibula, convém, agora, iniciar a abordagem proposta sobre
as fdbulas de Monteiro Lobato. E, para tanto, as contribui¢ées da
autora serdo de primordial importancia. Utilizo, para esta andlise,
a 42 edigao das Obras Completas de Monteiro Lobato, langada em
1973, pela Editora Brasiliense.

Publicado primeiramente em 1921, sob o titulo de Fibulas
de Narizinho, o volume das fibulas de Monteiro Lobato passou por
diversas transformagées realizadas pelo préprio autor ao longo dos
anos. Pelas evidéncias percebidas jd a partir do titulo, os leitores
da primeira edi¢io souberam que o livro fora produzido para as
criangas. Definido o publico, as demais edi¢oes passaram a ter o
titulo de Fdbulas (LOBATO, 1973b), mas houve grande variacio
na quantidade e na organizagio dos textos a cada vez que a obra
era editada. Na 82 edi¢ao, em 1943, o autor realiza uma mudanca
estrutural em suas fibulas e imprime-lhes uma marca distintiva:
a inclusio de comentdrios das personagens do Sitio do Picapau
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Amarelo que sucedem a narragio da fébula. A partir de entéo, as
fibulas lobatianas passam gradativamente a ser reconhecidas por
possuir um duplo espago narrativo e é, exatamente, nesse segundo
espaco que Dona Benta ¢ revelada como a locutora. Aquela que,
respaldada por sua autoridade e conhecimento, ¢ a condutora da
sessdo de fibulas no Sitio do Picapau Amarelo. E preciso ressaltar,
entretanto, que embora a fibula possa marcar presenga em outras
obras infantis de Monteiro Lobato, esta andlise contemplard apenas
a sua obra especifica sobre o género.

No conjunto das histérias de Lobato situadas no Sitio ou
que o tém como ponto de partida, é comum que se reconhega a
lideran¢a de Dona Benta e o seu papel de narradora. H4, inclusive,
obras em que seu nome ¢ mencionado jd no titulo, como ¢ o caso
de Seroes de Dona Benta e Geografia de Dona Benta. Portanto,
levando-se em conta os indicios encontrados nas demais histé-
rias, jd seria possivel deduzir que seria ela mesma a narradora das
fibulas. No entanto, a auséncia dos comentdrios teria implicagoes
na qualidade e na recepgio dos textos e, ainda, tendo em vista os
estudos de Dezotti, poderia contribuir para o “mascaramento” do
narrador.

Em sua dissertagao de 1988, Dezotti analisa que, nas
fibulas esdpicas, é comum a presenca de artificios que conduzem
a0 escamoteamento do narrador. Entre as diferentes estratégias de
manipula¢io discursiva, estd aquela em que é possivel vislumbrar
a presenca do locutor escondido atrds do préprio enunciado. No
entanto, sabendo-se que a fdbula tem sua origem na tradigao
oral, entende-se também que esse ocultamento do enunciador ¢
apenas um jogo de efeito verbal. Na leitura do enunciado “A fébula
mostra”, subentende-se que quem, de fato, “mostra” ¢ o narrador,
uma vez que, na cena real das narra¢oes primitivas, nao haveria
interposigao alguma entre o locutor e os ouvintes, a nio ser a dos
préprios fatos narrados.

Se nas fibulas esépicas, como constata Dezotti, jd era pos-
sivel verificar o “mascaramento” do narrador, ao longo dos anos
esse processo tornou-se mais severo. Segundo Walter Benjamin
(1983), desde o advento do romance e da invengio da imprensa, a
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literatura e a narracdo de histdrias passaram a depender progressiva-
mente do livro. Simultaneamente, a experiéncia de interagao entre
locutor e ouvintes foi sendo esquecida e o narrador segregou-se.
Ligia Chiappini Moraes Leite (1987, p.5) analisa o fenémeno da

seguinte maneira:

No decorrer da HISTORIA, porém, as HISTORIAS narradas
pelos homens foram se complicando, e 0o NARRADOR foi
mesmo progressivamente se ocultando, ou atrds de outros
narradores, ou atrds dos fatos narrados, que parecem cada vez
mais, com o desenvolvimento do romance, narrarem-se a si

préprios [...].

Em Lobato, no entanto, verifica-se a tentativa de recuperagio
do estatuto oral da fibula, verificado também na situacio primitiva
de outros tipos de histérias. Por essa razio, a narradora de suas fdbu-
las ndo se camufla por trds do discurso, mas tem a sua identidade
revelada jd no primeiro texto, quando a turma do Sitio passa a se
manifestar por meio dos comentdrios. O cendrio ficcional de Lobato,
portanto, simula o cendrio original de narracio das histérias, quando
havia uma intera¢do direta entre narrador e ouvintes. Conforme
explicam Lajolo e Zilberman (1991, p.70),

[Ele mimetiza] a situagdo de transmissio de histérias, levando
Dona Benta a contar em voz alta as venturas que os meninos
apreciam. Raramente [no caso da fdbula, nunca] a leitura silen-
ciosa é estimulada, uma vez que a narradora prefere que esteja
presente todo o grupo de ouvintes.

Quando Lobato escolhe Dona Benta como a narradora
oficial das fabulas, estd coerente com o reconhecimento da
autoridade de que o narrador se reveste ao assumir esta posicio.
Somente alguém com ampla vivéncia, capaz de transitar entre a
cultura letrada e a cultura oral, seria capaz de aproximar a fibula
esépica e adaptd-la ao gosto e sensibilidade de seus ouvintes
picapauenses. Além de conhecimento e autoridade, Dona Benta
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deveria demonstrar certa inclinagio prética e diddtica, dispondo-se
a comunicar experiéncias e dar explicagoes e conselhos. Segundo
Walter Benjamim (1983, p.59), essa é a vocagiao do verdadeiro
narrador:

A orientagio para o interesse pratico é um trago caracteristico
de muitos narradores natos. [...] Tudo aponta para a relacio
que isso mantém com qualquer narrativa verdadeira. Clara ou
oculta, ela carrega consigo sua utilidade. Esta pode consistir
ora numa li¢ao de moral, ora numa indicagio prética, ora num
ditado ou norma de vida — em qualquer caso o narrador ¢ um

homem que d4 conselhos a0 ouvinte.

As fabulas de Lobato sao, portanto, um ato de fala de Dona
Benta, uma figura dotada de todos os predicados que o papel lhe
exige: ¢ sdbia, culta e experiente. Em face disso, também ¢ oportuno
observar que a situagao discursiva mimetizada pelo autor estd em
perfeita consonincia com a prépria origem da palavra “fébula”, cujo
radical indo-europeu, conforme destaca Dezotti (2003, p.24, grifo
do autor), traz embutido o sentido de “fala”:

Ora, Emile Benveniste, no segundo volume do Vacabuldrio das
instituigoes indo-européias (Campinas: Editora da Unicamp,
1995, p. 139), chama a atengio para o fato de que a fdbula
deriva do radical indo-europeu fas, que significa “fala”. Portanto,
a palavra frbula contém em seu étimo a sua condigio de enun-
ciado, e, conseqiientemente traz pressuposta a existéncia de um

locutor que o enuncia.

Como fora mencionado hd alguns pardgrafos, em Lobato a
identidade da narradora sé é revelada apés a narracio da primeira
fdbula “A cigarra e as formigas”. Ante a obje¢io de Narizinho, Dona
Benta intervém e passa a interagir com os ouvintes:

Dona Benta explicou que as fdbulas nao eram licoes de Histdria

Natural, mas de Moral.
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— E tanto € assim — disse ela — que nas fdbulas os animais
falam e na realidade eles nio falam.

— Isso nao! — protestou Emilia. Nao hd animalzinho, bicho,
formiga ou pulga, que nao fale. Nés ¢ que nio entendemos as
lingtiinhas déles.

Dona Benta aceitou a objegio e disse:

— Sim, mas nas fibulas os animais falam a nossa lingua e na
realidade s6 falam as lingiiinhas déles. Estd satisfeita?

— Agora, sim! — disse Emilia muito ganjenta com o triunfo.

Conte outra. (LOBATO, 1973b, p.12).

Os comentdrios desta primeira fabula revelam nao s6 a iden-
tidade de quem a narrou, mas também a sua dupla fungao: Dona
Benta ¢ narradora e comentarista das fibulas. No pedido de Emilia
“Conte outra” estd implicita a primeira informacio. J4 o segundo
papel, o de comentarista, é perceptivel quando se verifica que ela ¢
acionada para responder perguntas e questionamentos.

Se, na primeira fébula, a identifica¢io da narradora é relati-
vamente sutil, em outras, surgirdo referéncias de maior evidéncia e
objetividade. Na fibula “Assembleia dos ratos”, Narizinho estranha a
linguagem figurada e poética usada por Dona Benta e questiona: “—
Que histdria é essa de gato fazendo sonetos & Lua?” — interpelou a
menina. A senhora estd ficando muito ‘literdria’ vové...” (LOBATO,
1973b, p.20). Em “O veado e a moita”, a mesma Narizinho, que
antes estranhara a linguagem “literdria” de Dona Benta, agora elo-
gia: “— Bravos, vové! — aplaudiu Narizinho. A senhora colocou
nesta fébula duas belezas bem lindinhas” (LOBATO, 1973b, p.24).
No final de “O rato e a ra”, o narrador dos comentdrios registra:
“E Dona Benta teve de contar a seguinte, que era a do Lobo ¢ o
Cordeiro — um suco” (LOBATO, 1973b, p.41). E para concluir a
reflexdo a respeito de todas as fdbulas que havia contado, em “Liga
das Nagdes”, a tltima fibula, Dona Benta pede que cada “ouvin-
te” faga sua conclusio: “— Muito bem. Vamos agora ver se nio
perdi meu tempo. Que é que vocé conclui de tudo isto Pedrinho?”

(LOBATO, 1973b, p.54).
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Em Monteiro Lobato, portanto, como foi possivel conferir,
o enunciador das fibulas nao se esconde atras do enunciado, como
observou Dezotti em relagio ao narrador das fibulas de Esopo.
Tanto num caso como no outro, as fébulas sao narradas em prosa,
com expressoes usadas no cotidiano. Vale frisar, inclusive, o fato
de Lobato recuperar o mesmo titulo de Esopo em sua primeira
fibula, colocando o elemento “formigas” no plural, embora a
adaptacio, como um todo, seja marcada pela diferenca em relagio
ao texto anterior. No que se refere ao perfil da narradora, um dado
a ser destacado ¢ o fato de ser a avé que narra histérias para os
netos e outros agregados que residem com ela na mesma casa. Ha,
portanto, um vinculo fortissimo entre a narradora e os ouvintes,
o0 que permite uma relacio de tolerincia e afetividade. Todos tém
liberdade para se manifestar, expressar sua opiniao ou surpresa,
avaliar a histéria e questionar porque a narradora é democrdtica
e saberd responder a todas as questdes. Por isso, entre os seus atos
de fala, além do “contar” (ou narrar) que ¢ o principal, estao o
“explicar”, “dizer”, “observar”, “declarar”, “concordar” e até o
“repreender”. Se o “contar” estd no 4mbito da fibula, o primeiro
espago narrativo, os demais atos de fala serao reservados para o
segundo espago, em que hd o exercicio de interacio entre locutor
(ou locutora) e alocutdrios que participam da sessdo de fibulas no
Sitio do Picapau Amarelo.

Reprisando as palavras de Dezotti no texto ji citado, na
“fdbula, o narrar estd a servico dos mais variados atos de fala: mos-
trar, censurar, recomendar, aconselhar, exortar, etc”. No caso das
fdbulas de Lobato, depois do ato de fala “contar”, que traz implicito
o sentido de enunciagdo, principal tarefa da narradora, o ato de
fala “explicar” serd um dos mais frequentes. A frase “Dona Benta
explicou”, construida em ordem direta, destaca a narradora como
sujeito da agao. J4 na primeira fibula, como se verifica no trecho
citado, ela precisard dar explicacoes sobre questoes especificas relacio-
nadas ao género. E no decorrer das demais fdbulas, o compromisso
de explicar serd cumprido sempre que se fizer necessdrio, como ¢é
possivel verificar nos exemplos que se seguem:
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Dona Benta explicou que o principal do carneiro nio era a carne

e sim a la. (“Os carneiros jurados”, LOBATO, 1973b, p.19).

Dona Benta riu-se e explicou que o cavalo falava do seu ponto
de vista de vitima das mordidelas. (“O cavalo e as mutucas”,

LOBATO, 1973b, p.35).

Dona Benta explicou que os fabulistas nao tém o rigor dos
naturalistas [...]. (“O ratinho, o gato ¢ o galo”, LOBATO,
1973b, p.36).

Dona Benta explicou que a sabedoria popular ¢ uma sabedoria
de dois bicos. Muitos ditados sio contraditérios. (“Os dois

pombinhos”, LOBATO, 1973b, p.36).

Dona Benta explicou que aquela fdbula punha em foco a ingra-
tidao, sentimento muito comum entre os homens. (“As duas

cachorras”, LOBATO, 1973b, p.37).

Dona Benta explicou que “felino” é um adjetivo relacionado a
gatos, ongas, tigres, panteras, ¢ todos os demais “felideos”. (“A

fome nio tem ouvidos”, LOBATO, 1973b, p.39).

H4, no entanto, uma situagao em que Dona Benta desiste
de explicar. Ao concluir a fibula “O egoismo da on¢a” com a moral
“Pimenta na béca dos outros ndo arde...”, ela atrai a atencio de tia
Nastdcia, que “veio 14 da cozinha, com a colher de pau na mao”
(LOBATO, 1973b, p.51) para reivindicar a providéncia do con-
dimento que faltava: justamente a pimenta. Depois de uma troca
geral por parte daqueles que integravam a roda de participantes da
sessao de fdbulas, alguém tenta explicar o sentido figurado da palavra
“pimenta” empregada no provérbio, mas tia Nasticia, a cozinheira,
nao entende a explicacio. E, entio, que o narrador dos comentdrios
informa: “Dona Benta ficou com preguica de explicar e deu-lhe
ordem de fazer o vatapd sem pimenta” (LOBATO, 1973b, p.51).
Constata-se, portanto, a diferenca em relagao as outras ocasides em
que Dona Benta sempre estd disponivel para responder, mesmo
quando sua paciéncia é colocada a prova em um verdadeiro bom-
bardeio de questoes feitas por Pedrinho, Narizinho e Emilia, como
ocorre na fdbula “Burrice”.
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O episddio narrado nos comentdrios de “O egoismo da ong¢a”
ilustra a situagao de marginalizagao de tia Nastdcia. Detalhes como
o fato de nio integrar a roda de ouvintes, a zombaria, a sua suposta
dificuldade de compreensao, a recusa em explicar por parte de Dona
Benta fazem parte da composicio do quadro de exclusdo. Situagio
muito semelhante a esta também ocorre na fibula “A pele de urso”.
Identificada em Reinagoes de Narizinho como “negra de estimagao”
(LOBATO, 1973a, p.11), ela nao usufrui dos direitos de empregada,
mas, certamente, a auséncia de opgoes restringe as suas possibilidades
de sobrevivéncia fora do Sitio. Contudo, o afeto construido por meio
do trabalho, fortalece os lacos de amizade e torna suportdvel (ou
até agraddvel) a relagdo entre ela e os demais moradores da casa.
E preciso ressaltar, entretanto, que a presenca de uma personagem
como tia Nastdcia nas fdbulas de Lobato exemplifica a condi¢io de
existéncia do negro (e, mais especialmente, da mulher negra) no
contexto brasileiro da época. Trata-se, portanto, de um dado de
representacdo da realidade brasileira na primeira metade século XX,
cujos efeitos repercutem ainda na atualidade, e que se efetua no
contexto ficcional da literatura.

Além dos atos de fala “contar” e “explicar”, outro ato muito
frequente em Dona Benta é o de “dizer”. Condizente com a sua
autoridade de narradora, porém, nio é raro que o dizer ganhe o
status de “aconselhar”, como ocorre, por exemplo, em “A ra sébia’:
“— Esta fdbula nos mostra — disse Dona Benta, que quem s6
enxerga um palmo adiante do nariz estd desgracado. As criaturas
verdadeiramente sdbias olham longe. Antes de fazer uma coisa,
refletem em todas as conseqiiéncias futuras de seu ato” (LOBATO,
1973b, p.23).

Tao importantes quanto os seus atos de fala, talvez sejam
o que se pode chamar de atos de siléncio de Dona Benta. Alguns
desses atos sao informados pelo narrador do segundo espaco
narrativo, como ocorre em “O burro juiz’: “Dona Benta riu-se
e deixou passar a fabula sem nenhum comentdrio” (LOBATO,
1973b, p.19). E em “O orgulhoso”: “Dona Benta nio teve o que
dizer” (LOBATO, 1973b, p.50). Mas, levando-se em conta o ponto

de vista da enunciacio, ¢é ficil constatar que, na grande maioria
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das vezes, os atos de siléncio de Dona Benta niao sio informados
pelo narrador. Todos eles, entretanto, sdo relevantes no contexto
das fébulas porque s6 assim é possivel ouvir a voz dos ouvintes.
Quando a narradora se cala, os ouvintes falam. E entre os atos de
fala de Narizinho, Pedrinho e Visconde estao: “exclamar”, “pergun-
tar”, “comentar”, “dizer”, entre outros. J4 Emilia, além de todos
esses atos, costuma ‘gritar” e “berrar’, com preferéncia para este
tltimo. Tia Nastdcia, na Gnica vez que ouve uma fébula inteira, em
“Viagem ao céu”, faz comentdrios. Mas, em geral, ela estd distante
ou de passagem. Seus poucos atos de fala sio: “dizer”, “perguntar”
e “murmurar’.

O dltimo ato de siléncio de Dona Benta também ¢ informado
pelo narrador: “Dona Benta calou-se, pensativa” (LOBATO, 1973b,
p-55). Seu efeito, porém, serd de novo o siléncio, porque sinaliza
e marca o fim da sessao de fibulas, que abrange um total de 74
histérias.

A medida que se observa o texto da narragio das fibulas por
Dona Benta, é possivel notar uma tendéncia clara de inclinacio
ao gosto dos ouvintes e virtuais leitores. A linguagem ¢ dinimica
e afetiva. Sao abundantes os diminutivos como, por exemplo:
“cansadinha”, “xalinho”, “ovelhinha”, “Narizinho”, “fabulazinha”,
entre muitos outros (LOBATO, 1973b, p.11-12 e p.18). As
onomatopeias também sao recursos linguisticos utilizados: “zique,
tique, tique”, “muuun’, “nhoque” (LOBATO, 1973b, p.11, p.26 ¢
p-42). Junto aos diminutivos e onomatopeias, verifica-se a abun-
dancia de didlogos e o uso de expressoes da linguagem coloquial.
Em “O rato da cidade ¢ o rato do campo”, por exemplo, quando
narra a fuga do rato da cidade que deixa o convidado sozinho, a
narradora diz: “fugiu para o seu buraco, deixando o convidado de
boca aberta” (LOBATO, 1973b, p.15). Jd em “O galo que logrou
a raposa’ hd a expressio: “Deixa estar, seu malandro, que eu jd te
curo” (LOBATO, 1973b, p.21).

Se, por um lado, verifica-se o esfor¢o de simplificagao da
linguagem, em certos casos, Dona Benta chega a utilizar proposital-
mente termos mais sofisticados e, nesses casos, ¢ questionada pelas
criangas, como ocorre na narracio de “Burrice”
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— E por que a senhora disse “redarguiu”? Nao é pedantismo? —

quis saber a menina.

— E e nao é — respondeu Dona Benta. Redarguir ¢ dar uma
resposta que é também pergunta. Bonito, nio?

— Por que é nao é? Como uma coisa pode a0 mesmo tempo

ser e nao ser?

— E pedantismo para os que gostam da linguagem mais simpli-
ficada possivel. E nio é pedantismo para os que gostam de falar
com grande propriedade de expressio. (LOBATO, 1973b,
p-17).

As respostas de Dona Benta no trecho acima permitem
deduzir que, para ela, embora haja a necessidade de adequagao, o
uso da linguagem ¢ relativo e depende do tipo de interlocutor com
o qual se interage. No caso das fdbulas, além do abrasileiramento
da linguagem utilizada por meio do aproveitamento de palavras e
expressoes do cotidiano, e ainda outros aspectos jd referidos, hd tam-
bém a presenca de animais da fauna brasileira ou latino-americana,
como onga, jabuti, jaguatirica, gato—do-mato e irara.

Entre as histérias que compoem o discurso figurativo da
tébula, ¢ comum o antagonismo do forte contra o fraco ou situagoes
em que uma das personagens encontra-se em franca desvantagem por
ser vitima das injusticas. Em todos os casos em que isso ocorre, Dona
Benta assumird sempre a defesa do mais fraco e do oprimido. Em
“A cigarra e as formigas”, sua dupla narragao ¢ totalmente favordvel
a cigarra, que, além de tudo, ¢ transformada em representante dos
que vivem da arte. Em “O julgamento da ovelha”, assume a defesa
da ovelha falsamente acusada de furto pelo cachorro, e em “Os
animais e a peste” defende o burro que é condenado injustamente.
Tanto nesses como em outros exemplos, além de uma defesa ética
do mais fraco, o que se observa ¢, também, a op¢ao por um ponto
de vista soliddrio a infincia por parte da narradora. Em certos casos,
como em “A cabra, o cabrito e o lobo”, “O lobo e o cordeiro” ou
“O homem e a cobra”, o seu siléncio ou concordincia também sio
indicadores daquele mesmo ponto de vista.
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Ao assumir o papel de locutor, o narrador pode contar as
suas préprias histdrias, reproduzir a de outras pessoas e até realizar
a leitura oral dos textos. No caso da narragao de fdbulas por Dona
Benta, as trés possibilidades podem ter sido utilizadas. Pelo menos
a primeira e a segunda estratégia sio comprovadamente executadas
na exposicao das histérias. As fabulas “O cavalo e as mutucas” e
“O jabuti e a petva” sao declaradamente de Dona Benta. Ao tomar
conhecimento do feito, depois ter ouvido a primeira dessas fibulas,
Pedrinho se surpreende:

— De quem ¢ essa fdbula, vové? De Mr. de La Fontaine ou de
Esopo?

— De nenhum dos dois, meu filho. E minha...
— Sua?... Pois a senhora também ¢é fabulista?

— As vezes... Esta fibula me ocorreu no dia em que [...].

(LOBATO, 1973b, p.35)

Mais diante, quando ouve a narracio de “O jabuti e a petiva’,
Pedrinho novamente intervém: “— Esta fibula estd com cara de
ser sua, vové [...]. Eu conheco o seu estilo. / — E ¢, meu filho.
Inventei-a neste momento [...]” (LOBATO, 1973b, p.47). A atitude
de Pedrinho, no entanto, reforca a ideia de que todas as demais
fabulas nio sio de Dona Benta. A referéncia aberta a La Fontaine,
por exemplo, ocorre mais de uma vez, como se confere, além da
fibula j4 citada, em “O lobo e o cordeiro” e “Pau de dois bicos”.
Veja-se o comentdrio das personagens nesta tltima fibula:

— Sim, senhor! — exclamou Emilia. Nunca imaginei que
os morcegos fossem tdo espertos. Esse vence até as raposas.

Enganou a coruja e enganou o gato.

— Mas nio enganou o fabulista — disse Dona Benta. La
Fontaine ouviu a conversa e fez a fibula, para por em relevo a
duplicidade dos que nio sio uma coisa certa e sim o0 que convém
no momento. (LOBATO, 1973b, p.48)
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Se as fibulas nao sao mesmo de Dona Benta, existe a possibi-
lidade de que ela possa ter lido as histérias em vez de as ter contado
oralmente. Esta prdtica, embora esteja aqui incluida no plano das
hipéteses, encontra respaldo em Reinacoes Narizinho, em que o
narrador d4 detalhes sobre sua estratégia particular de leitura:

A moda de Dona Benta ler era boa. Lia “diferente” dos livros.
Como quase todos os livros para criangas que hd no Brasil sao
muito sem graga, cheio de termos do tempo do onga ou s6 usa-
dos em Portugal, a boa velha lia traduzindo aquele portugués de
defunto em lingua do Brasil de hoje. Onde estava por exemplo
“lume”, lia “fogo”; onde estava “lareira”, lia “varanda”. E sempre
que dava com um “botou-o0” ou “comeu-0”, lia “botou ele”,
“comeu ele” — e ficava o dobro mais interessante. (LOBATO,

1973a, p.106).

Dona Benta, portanto, costumava realizar no Sitio, um tipo
de leitura simultinea das obras, procurando adequar o texto ao
interesse dos seus ouvintes. No caso das fébulas, o que, de fato, vale
ressaltar, é que as histérias passam pelo seu crivo de mediagio. Nesta
tarefa, como destacado, a maior modifica¢io opera-se na linguagem
dos textos, mas também variam os pontos de vista em relagao ao
discurso figurativo da histéria e o discurso temdtico da moral.

Ao mesmo tempo em que Dona Benta atua como mediadora
de leitura, seus atos de fala também a transformam em mediadora do
conhecimento. Na medida em que narra, vai se revelando uma per-
sonagem extremamente culta e detentora de um cabedal enorme de
informag6es. Mostra possuir conhecimentos sobre lingua, histéria,
politica, cinema, literatura, aludindo a figuras histéricas e escritores
consagrados como Conftcio, Sécrates, Shakespeare e Bocage. Ao
mesmo tempo, também sabe relacionar a fébula a acontecimentos
cotidianos, o que ¢ uma das marcas desse género. Entre os aconteci-
mentos do cotidiano, por exemplo, estdo experiéncias vividas pelas
personagens do Sitio, como ¢é o caso do jogo de futebol comentado
na fdbula “O automdével e a mosca”, e experiéncias vivenciadas pelos
vizinhos, entre os quais se destaca o Coronel Teodorico. Somado a
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isso, Dona Benta ainda conta causos para ilustrar a fibula, como é o
caso da familia de papudos em “A raposa sem rabos”, e do homem
medroso que morreu atropelado na rua por um aviio que caiu, em
“O peru medroso”.

Desse modo, como visto no decorrer das consideragoes aqui
desenvolvidas, nao ¢ demais afirmar que Dona Benta ¢ um tipo
exemplar de narradora. Adaptando as palavras de Walter Benjamin,
pode-se dizer que ela apresenta o “trago caracteristico” dos “narra-
dores natos”.

Visto desse 4ngulo, o narrador entra na categoria dos professores
e dos sdbios. Ele d4 conselho — ndo como o provérbio: para
alguns casos — mas como o sébio: para muitos. Pois lhe ¢ dado
recorrer a toda uma vida. (Uma vida, alids, que abarca nao sé
a propria experiéncia, mas também a dos outros. Aquilo que
¢ mais préprio do narrador acrescenta-se também o que ele

aprendeu ouvindo). (BENJAMIN, 1983, p.74).

Em Fdbulas, verifica-se, portanto, a representagao ideal de
um cendrio de enunciagdo. Narradora e ouvintes agem e reagem
de forma competente e particular, exatamente como se espera que
aconteca numa roda de ouvintes. Este mesmo cendrio, como foi
dito, remete a situagdo primitiva de narracio das histérias. Todos,
Dona Benta, a narradora, e os ouvintes Narizinho, Pedrinho, Emilia,
Visconde e, circunstancialmente, tia Nastdcia, forjados por um sé
artifice: Monteiro Lobato.
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ENTRE LOBO E CAO:
UMA LEITURA DE “MAGO”
DE MIGUEL TORGA

Monica de Oliveira FALEIROS!

Introdugao

Este trabalho tem como objetivo apresentar, em sintese, nossa
pesquisa de mestrado sobre a obra Bichos de Miguel Torga, concluida
em 2001, sob a orientagio da Profa. Dra. Maria Celeste Consolin
Dezotti e, além disso, apresentar uma leitura do conto “Mago”,
pertencente a essa obra, a partir de sua comparacio com a fdbula da
tradicdo esépica “O lobo e o cio”.

O didlogo entre essas duas narrativas manifesta-se nio em
nivel textual, mas temdtico. Em Bichos (1940), livro composto de
14 contos de personagem, ¢ a presenca de animais figurados como
homens que nos remete a fibula. No entanto, hd diferencas: na fébu-
la, as personagens sao importantes enquanto agentes, sao exploradas
exteriormente, pois suas atitudes, seu comportamento sio avaliados,

tornando-se objeto de moralizagio. J4 em Bichos (TORGA, 1996),

' Este trabalho, apresentado no Congresso da ABRALIC de 2008, constitui uma
extensdo de minha dissertagio de mestrado (2003), orientada pela Profa. Dra. Maria
Celeste Consolin Dezotti. Reapresento-o agora como parte desta homenagem 2
querida mestra, com algumas alteragoes em relagdo a sua primeira versao.
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esses seres apresentam uma consciéncia diante das circunstincias e,
embora sejam também agentes, apresentam dimensao interior, pois
o narrador mostra-as por dentro, evidenciando seus conflitos diante
das agoes e de suas consequéncias como algo além de suas préprias
escolhas. Subjugados as vicissitudes da existéncia, esses seres figura-
tivizados representam a condi¢io humana, uma visao recorrente no
universo ficcional de seu autor.

Miguel Torga foi um nome de poeta que o escritor e médico
otorrinolaringologista Adolpho Correia Rocha construiu. Para sobre-
nome escolheu 0 nome de uma urze, a torga, um simples arbusto da
montanha cujo valor nio estd nos frutos ou na madeira, mas na raiz.
Essa raiz, atingindo, no solo da montanha, grandes profundidades
em busca de dgua, demonstra capacidade de sobreviver as adversi-
dades e, além disso, ¢ utilizada como fonte de luz e calor durante o
rigoroso inverno das terras frias de Trds-os-montes. Nessa medida,
representa um importante recurso de sobrevivéncia para os homens
humildes da montanha, trabalhadores da terra transmontana, de
que o poeta ¢ filho.

O critico portugués, Eduardo Lourengo (1994. p.277), em
artigo intitulado “Um nome para uma obra”, diz que:

Esta vontade de identificacio ou assimilacio totémica — se o
termo ¢ licito fora da referéncia ao reino animal - com uma
planta, e nela, com a natureza no seu aspecto quase mineral, foi
integrada na leitura e exegese da sua obra como sua imagem de
ressonincia mitica. Assim o que quis o préprio autor e assim o
imp0s aos leitores, ndo como simples pseuddénimo, mas como

“nome”, a0 mesmo tempo simbolico e natural.

A esse sobrenome, o poeta somou o nome do arcanjo
“Miguel” que, para Lourengo (1994), representa a inscri¢ao do
autor numa genealogia também mitificante, mas, neste caso, cul-
tural, demonstrando “reveréncia perante trés Miguéis da sua nunca
desmedida devogao: Miguel Angelo, Miguel de Cervantes e Miguel

Unamuno”. O critico enfatiza que a vinculagio a esses “Miguéis” ¢
reveladora nao sé da admiragdo pelos artistas, mas de sua identifica-
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¢40 a eles, por sua atitude humanista, independente e inconformada.
Por meio do novo nome, o poeta “realiza uma auto-mitificagio que
se cumpre na invengio de si como Miguel Torga” (LOURENCO,
1994, p.278).

E por meio desse nome que se estabelece uma profunda
relagio de compromisso entre a identidade construida e a produgio
literdria, uma vez que esta é representativa do principio organizador
de toda a obra, de que emanam a temdtica do humanismo teltrico
e da austeridade da expressdo, de modo que tudo passe a convergir
para a idéia da “fidelidade de raiz” manifesta na postura soliddria que
adota em relagao aos seus semelhantes e na busca nio sé de justica
social, mas também de justificagio existencial.

Como dissemos, Bichos, de Miguel Torga, é um livro de
contos em que se notam as herancas do texto fabular. A maneira das
fabulas tradicionais, a maioria das narrativas de Torga figurativiza as
personagens como “bichos” — cdo, gato, burro, etc., dai comparé-las
as fibulas da tradi¢ao esépica.

Assim ao longo da pesquisa de mestrado, investigamos em
que medida as personagens de Bichos se relacionavam as da fdbula.
Buscamos, entio, apontar de que tipo e de que maneira essa relacio
se dava e que significados isso poderia acrescentar a interpretacio
da obra. Neste trabalho, nosso objetivo é, em continuagio a essa
pesquisa, analisar o conto “Mago” comparando-o com a fébula “O
lobo e 0 cao” da tradigao esépica.

Bichos

Bichos, de Miguel Torga, ¢ um livro composto de quatorze
narrativas e de um preficio. Cada uma dessas narrativas é a histdria
de vivéncias de uma personagem cujo nome ¢ sempre o titulo do
conto. A maioria das histérias ambienta-se no campo, em espagos
nio especificos da regido trasmontana de Portugal. O tempo, por
sua vez, é marcado a partir dos ciclos da natureza, por meio de
referéncias as estagoes do ano.

Dentre essas quatorze narrativas, dez tém como protagonista
um bicho, e as outras quatro s3o protagonizadas por personagens
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humanas. As personagens bichos sio Nero (cao), Mago (gato),
Morgado (burro), Bambo (sapo), Tenério (galo), Cega-Rega (cigar-
ra), Ladino (pardal), Farrusco (melro), Miura (touro) e Vicente (cor-
vo). Notamos que, entre esses bichos, estdo representados animais
domésticos: o cdo, o gato, o burro, o galo e o touro. Os demais
habitam as cercanias da casa e convivem com 0 homem numa relagao
menos estreita, a esses chamaremos “agregados™. Sao eles: o sapo, a
cigarra, o pardal, o melro, o corvo.

Ao longo da andlise pudemos perceber que hd uma maior
complexidade interior nas personagens que convivem mais estrei-
tamente com os homens, os bichos a que chamamos domésticos,
0 que jd ndo se verifica com aqueles a que chamamos agregados; os
domesticados mantém uma condi¢io de subordinados e submis-
sos. E interessante notar que, em oposi¢ao aos bichos agregados,
apresentam uma abordagem interna mais profunda e problemitica,
vivenciam conflitos uma vez que sua trajetéria marca a aquisi¢ao
da consciéncia de sua condicio de seres de utilidade, substituiveis:
Nero, sabe que vai morrer ¢ mostra-se atormentado pela cons-
ciéncia de seus atos, por achar-se incomodando e por saber que
seria substituido; Mago divide-se entre a vida livre e o conforto
oferecido pela dona que o domina e escraviza, contrariando seus
instintos; Morgado adquire consciéncia de sua condigdo de ser
explorado quando o almocreve, seu dono, o abandona aos lobos,
para poder fugir; semelhante coisa ocorre com Tenério, que tam-
bém se dd conta de que s6 foi importante enquanto era jovem
e o envelhecimento o condena 4 morte e a ser substituido pelo
filho, que passaria a cumprir seu papel; Miura, sabe que sua morte,
lenta e humilhante, serve para divertir os homens, daf a revolta que
manifesta converter-se no espetdculo que culmina ironicamente na
entrega a morte.

2 O sentido de agregado que adotamos aqui ¢ o de sua funcio como adjetivo, isto

¢, “que estd junto ou anexo; reunido”, segundo o diciondrio Houaiss. Pretendemos,
com isso, estabelecer uma distin¢ao entre os animais domesticados pelo homem,
que estabelecem com ele uma relagio de subjugagio e dependéncia e os animais
que habitam as cercanias, que convivem com os humanos mas nao dependem deles
diretamente, ¢, por outro, lado também nao se classificariam como selvagens.
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J4 os bichos agregados, por estabelecerem uma relacdo menos
estreita com os humanos, e, portanto, mais aproximada da natureza,
apresentam uma interioridade menos conflituada. Esses bichos pare-
cem restabelecer um elo entre o homem e a natureza, ajudando-o a
compreendé-la, como em “Bambo” e “Farrusco”.

Personagens de fibulas e de Bichos

A fibula configura-se, de acordo com Dezotti (2003, p.22)
como “[...] um ato de fala que se realiza por meio de uma narrativa’.
Ou seja, trata-se, ainda segundo a autora, de um modo poético de
constru¢do discursiva em que o narrar passa a ser o meio de expressao
do dizer, ou seja, o narrar estd a servigo dos mais variados atos de
fala: mostrar, censurar, recomendar, aconselhar, exortar, etc. Este
tipo de narrativa ancora-se s mais diferentes situagdes enunciativas,
bastando que “[...] ele [o falante] a configure como discurso alegé-
rico, ancorando o outro significado ao seu contexto de enunciagao.”
(DEZOTTIL, 2003, p.22).

Em texto publicado na revista Significacio, de 1984, Alceu
Dias Lima esclarece que a forma textual da fibula constitui-se
a partir da articulagao de trés discursos: um discurso narrativo,
em que se observam as situagdes alegdricas; um interpretativo,
representado pela moral e outro metalinguistico, que ocorre como
introdutério ao interpretativo, informando o ato de fala que estd
sendo realizado por meio de férmulas como: “a fibula mostra”, “a
fabula demonstra”, etc.

Dezotti (2003, p.24) esclarece que esse texto metalinguistico é
que revela a verdadeira estrutura enunciativa da fédbula uma vez que

[...] a palavra fdbula contém em seu étimo a sua condi¢io de
enunciado, e, consequentemente, traz pressuposta a exigéncia de
um locutor que o enuncia. Vemos, pois, que a estrutura sintdtica
do enunciado metalingiiistico camufla sua estrutura semantica:
quem de fato mostra é o locutor que se serve de uma narativa

como instrumento de demonstragio.
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Entretanto, as ocorréncias desta férmula sdo variadas podendo
ocorrer sua integral supressao ou ainda a elipse de parte de seus
elementos. Ao longo do tempo, quando autores diferentes e de
diferentes épocas, retomam a tradigdo esépica, como Fedro, La
Fontaine, Monteiro Lobato e Millor Fernandes - para citar os mais
conhecidos - pode-se observar que os textos produzidos nao sofrem
mudancas em sua estrutura fundamental, pois apresentam o discur-
so narrativo articulado a um discurso interpretativo. No entanto,
observamos que o discurso metalinguistico mantém-se explicito em
Fedro, mas camufla-se em La Fontaine, pois o discurso interpretativo
manifesta-se por meio de seu comentdrio. Jd nos autores brasileiros -
Lobato e Millér - o discurso metalingiiistico fica assinalado pelo uso
da palavra “moral” que antecipa o epimitio interpretativo.

Lima (1984) trata ainda do modo de figuragio das perso-
nagens que constituem a fibula, estabelecendo distingdes entre as
categorias de humano/antropomorfo, que ocorrem no 4mbito do
discurso narrativo, em que os “atores humanos e nio-humanos antro-
pomorfos” sofrem um processo de desumanizacio, transformando-se
em tipos:

E constitutiva da fibula a instalacio no seu texto de atores 1.
nao-humanos, ainda que por vezes antropomorfos, os quais
respondem por agbes ndo-humanas, e 2. Humanos, por mais
que figurativizados, responsdveis por agdes — virtuais — humanas.
Atores nio-humanos sio os da histéria e atores humanos, os da
moral. A oposicio antropomorfo VS humano serd pertinente se
se levar em conta que a existéncia de fébulas com a presenca de
pessoas (mescladas ou nao de animais) entre os atores da histé-
ria, mesmo que obtida por nomes marcados em seu nticleo pelo
sema humano (um rei, um homem, um pastorzinho, Américo
Pisca-pisca, a menina do leite, uma vitva, etc.), ndo se referem
ao ser humano como tal, “ao que ¢ préprio do homem” e sim
ao que lhe ¢ incidental, rotineiro, adquirido culturalmente em
decorréncia do gosto, do hdbito, do capricho e até do vicio ou
mesmo de deficiéncias congénitas, de tudo aquilo, em suma,

que pode resultar na transformacio do homem em tipo, em
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caricatura, em algo desumano. Esse efeito de sentido desuma-
nizagio (do humano) obtém-se na fibula quer pelo emprego de
nomes derivados (motivados, segundo R. Barthes), indicadores
de profissao, cargo, titulo: o poeta, o pastor, o médico, o rei,
o lavrador; quer por adjetivagao: o homem feio ¢ 0 homem
mais feio, o estudante grande e o professor pequenino, a moga
do leite; quer pelo uso do nome préprio pitoresco ou apelido:
Américo Pisca-pisca, Prof. S4 Bichio, Patarata, 1z¢ Biriba, Z¢
Galinha ou que registre habitos discriminatérios, defeitos fisicos
ou morais: Unha de Fome, Jeca, José dos Andrajos, Parco de
Alcantara, Patarata, Pedro Pereira Pedrosa, ou simples adjetivo

substantivado: o orgulhoso, o ébrio, o calvo, o velho, etc.

(LIMA, 1984, p.66-67).

Para o autor, os atores da histéria narrada na fibula “desu-
manizam-se” na medida em que representam um recorte de vida
humana, o que revela um empobrecimento, uma caricatura do
humano em forma de personagem, uma tipificagao.

Conforme dissemos, Bichos de Miguel Torga remete a tra-
digao da fibula no que diz respeito a utilizacdo de animais/bichos
antropomorfizados como personagens. E trago tipico da bestializagio
projetar o humano no animal. Os contos, 4 maneira das fébulas,
proporcionam uma reflexao sobre a existéncia, embora essa reflexao
nao seja explicitada através de uma “moral”.

Os bichos dos textos de Torga, diferentemente dos das fabu-
las, sao configurados a partir de sua subjetividade por um narrador
que combina uma focalizagdo zero com a perspectiva passando pela
personagem, registrando seu fluxo interior, por meio de discurso
indireto livre, o que lhes confere dimensio e profundidade interior.
As narrativas de suas vivéncias sio o relato de uma transformacio,
principalmente de uma aquisi¢ao/constata¢ao de consciéncia sobre
sua condi¢do. No texto de Torga, temos personagens nao-humanas
antropomorfas que respondem por acoes/vivéncias humanas’, ou
seja, a personagem, embora revestida de alegoria, escapa 4 completa

> H4 ainda as personagens humanas que se animalizam.
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tipificagio na medida em que seus conflitos e misérias vém a tona
por meio desse expediente narrativo. As personagens de Bichos sdo,
portanto humanizadas, ao contrdrio do que ocorre na fibula. Tal
fato se evidencia nas narrativas que focalizam os bichos tendo que
realizar escolhas, como Mago, o gato cujo drama consiste em con-
seguir libertar-se de um “conforto castrador” que a vida doméstica
lhe proporcionava.

Assim, Torga projeta no animal, a partir de seu comportamen-
to instintivo, comportamentos humanos, realizando uma espécie de
cruzamento entre sua simbologia, o comportamento humano ¢ o
comportamento animal. Por exemplo, poderiamos citar novamente
o caso de Mago que, como simbolo - associado ao gato -, representa
a ambiguidade; como animal, o comportamento interesseiro e inde-
pendente, e como “homem”, um ser conflituado, dividido entre duas
opgdes de vida: ou a liberdade com suas privagoes, ou o “conforto
castrador”.

Mago, o gato: entre lobo e cao

Embora entre os dois textos — “O lobo ¢ 0 cao” e “Mago” —
nao ocorra a presen¢a de um intertexto citado, é possivel observar
entre eles uma relacio interdiscursiva, como entende Fiorin (1994)%.
O autor chega a esse conceito — o de interdiscursividade - a partir dos
estudos de Bakhtin e de Kristeva e afirma que as relagoes entre os tex-
tos de uma tradi¢do nio se dd apenas por meio de sua materialidade
textual, mas também pelo seu viés temdtico, pelas idéias que veicula,
ou seja, seu discurso. Assim, no contexto do livro em que a referéncia
a fabula é imediata, por recuperar na memoria discursiva do leitor as
antigas histdrias de animais, a presen¢a de um texto que formaliza
essa relagdo e, além disso, o comentdrio sobre o conto “Cega-rega”
em forma de poema que ocorre no Didrio’, podemos afirmar que hd
entre esses textos uma relagio temdtica, interdiscursiva.

*  Sobre a interdiscursividade, diz Fiorin (1994, p.32): “A interdiscursividade é o

processo em que se incorporam percursos temdticos e/ou figurativos, temas e/ou
figuras de um discurso em outro.”
> O texto referido intitula-se “Fabula da fibula”.
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A personagem Mago aproxima-se de ambas as personagens da
fibula “O lobo e o cao”. Nas fibulas, o lobo representa o selvagem,
que ¢ livre, mas submetido as privagdes; o cio representa o ser
domesticado, que abre mao de sua liberdade para obter as facilidades
e o conforto que esse tipo de vida lhe oferece. A fébula “mostra” que
“a fome ¢ mais leve que a coleira”, o que aponta para uma reprovagio
da atitude do cio.

Mago tem em si, a0 mesmo tempo, o lobo e o cio. Essa
dualidade manifesta-se no conto quando o encontro casual com
o antigo companheiro, o Lambao, desencadeia reflexdes por meio
das quais compara seu passado de gato de rua, cuja honra estd em
cagar, namorar, brigar e ser livre, sem depender de ninguém, com
seu presente, em que se perde e se deixa domesticar pelos mimos da
dona:

- Ouvi dizer que j4 nem sardinhas comes?!
- Essa agora! E todos os dias...

- E nunca mais cagaste?!

- Ainda esta manha...

Piadinhas do Lambao. E claro que os mimos da D. Sancia lhe
haviam deformado o gosto... Metia-lhe os petiscos ao focinho,
tentava-se! E havia por onde escolher, de mais a mais... Quanto
a ratos, que necessidade tinha de perder o tempo, debrucado trés
horas sobre um buraco, sem mexer sequer a menina dos olhos, a
espera de um pobre diabo qualquer que ressonava 14 no fundo?
Deixd-los viver! As coisas sio o que sio. Em todo caso, ainda
comia a sua pescada crua e deitava honradamente a mao a uma
ou outra borboleta branca, sem falar nas andorinhas novas e nos
pardalecos que filava por desfastio na primavera. Que demonio!
Mais, seria exagerar.

- Mas que nao sais de casa, sempre agarrado as saias... Na verda-
de, safa pouco. Outros tempos, outros hdbitos. Banqueteava-se
e ficava-se pelas almofadas... Digestoes dificeis, vinha-lhe um
migalho de sonoléncia... As vezes tentava reagir. Mas o raio da
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velha, mal o via pdr o pé na soleira da porta, perdia a cabega!

Parecia uma sineta:

- Mago! Mago! Bicho, bichinho! (TORGA, 1996, p.28).

Mago tenta, entio, reagir, fazer acordar dentro de si “o lobo”,
& g

que jd nio existe mais, aventurando-se pelos telhados em dire¢io ao
antigo grupo. Entretanto, embora quisesse, nao poderia fazé-lo, pois
fora “mimado”, engordara, tornara-se inapto. O que acontece entao
¢ que os companheiros nio o aceitam. Recebem-no com sarcasmo
e desprezo, pois havia perdido sua dignidade e honra de gato de rua
e consequentemente seu papel e identidade diante do grupo. Tudo
s6 poderia ser revertido por meio de uma luta, em que a vitéria lhe
devolveria o antigo lugar. Assim, o Zimbro, agora o lider, que tomara
para si sua (de Mago) “mulher”, desafia-o. Mago, cego de raiva,
ataca-o, mas ¢ ferido, humilhado e quase morre:
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No fim da luta, quando j4 nio podia mais e se confessou derro-
tado, sangrava e gemia tanto que até um policia, em baixo, na
rua estreita, se comoveu. o clube, esse, parecia doido de alegria.
A Faisca rebolava-se no chio, de contente.

Fugiu desvairado pelos telhados fora. A lua, cada vez mais
branca 14 no alto, olhava-o com desdém. A cidade adormecida,
parecia um cemitério sem fim. Da torre duma igreja safa um
pio agoirento.

Jogara naquele lance o resto da dignidade. E perdera. Dali
por diante, seria apenas uma humilha¢ao sem esperanca. Ele,
que nas mios possantes e nervosas o corpo fino e submisso da
Boneca, ele, o escolhido da Moira-Negra, ele, o companheiro de
noitadas do Hildrio, ele, Mago, relegado definitivamente para
o mundo das pantufas e dos tapetes! Proibido para o resto da
existéncia de pensar sequer numa baforada da himida frescura
que agora lhe atravessava as ventas e lhe deixava cantarinhas no
bigode... Condenado para sempre ao bafio da maldita sala de

visitas da D. Sancia! Negra sorte! (TORGA, 1996, p.33).
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Volta para casa contrariado, mas consciente de que seria
impossivel resgatar o que perdera, de que tudo nao passara de uma
tentativa va:

A alguns metros apenas do jardim da casa, cuidou que tornava
a desfalecer. E s6 entdo reparou: deixava um rasto de sangue por

onde passava...

Fez das tripas coragao, e 14 conseguiu equilibrar-se e chegar ao
pequeno muro que vedava o parafso da sua perdigao. Saltava?
Que infAmia regressar aos mimos da D. Sancia! Que nojo! Que

ordinarice!

Mas a que propdsito vinham agora semelhantes escripulos
e recriminagées? Sim, a que propésito? Fartinho de saber
que nem sequer lhe passara seriamente pela cabeca a idéia de
resolver o caso doutra maneira! Ao menos fosse sincero! De
resto, que esfor¢o concreto fizera para se libertar? Nenhum.
Ainda nio havia uma ddzia de horas, ouvira a voz do Lambao
como um eco da prépria consciéncia... E, afinal, ali estava
outra vez! E viera de livre vontade... Ninguém o obrigara... J4
roido de remorsos? Ora, ora! Outro fosse ele, nem aquela casa
encarava mais. E voltara! Sim, voltara miseravelmente... E a
procura de qué? Da paz podre dum conforto castrador... Que

abjeccio! Que ndusea!

E, sem querer, sem poder aceitar a sua degradagio, Mago entrou
pelo postigo da cozinha e foi-se deitar entre os bragos balofos da

D. Sancia. (TORGA, 1996, p.34, grifo nosso).

O texto de Torga, sendo conto, distancia-se da forma da fdbu-
la também no que diz respeito a auséncia dos discursos interpretativo
e metalingﬁl’stico; nao tem, portanto, 0 COMpPromisso de expressar

« » . 7’ 7 . .o . .
uma “moral”, e isso fica claro também no prefécio da obra, dirigido
ao leitor:

[...] Es pois dono como eu deste livro, e, a0 cumprimentar-te
a entrada dele, nem pretendo sugerir-te que o leias com a luz
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da imaginacio acesa, nem atrair teu olhar para a penumbra da
sua simbologia. Isso ndo é comigo, porque nenhuma drvore explica
seus frutos, embora goste que lhos comam. (TORGA, 1996, p.10,
grifo nosso).

E, nao havendo “moral”, nio hd julgamento ou censura
acerca da atitude de Mago; ao contrdrio, o que o narrador assinala
¢ a miséria de se estar subjugado pelas circunstincias, de ndo haver
de fato a possibilidade de se optar pela liberdade. O tratamento
acerca do “falhanco” de Mago fica, nos ¢ dado a partir da visdo
humanistica de Miguel Torga que nio julga ou censura os atos de
suas personagens, mas apresenta suas experiéncias a fim de levar uma
reflexdo sobre a existéncia, sobre a dor diante da impossibilidade de
concilia¢ao. Lembremo-nos ainda da postura assumida — também no
preficio - marcada pelo compromisso fraterno e soliddrio do autor
para com os “bichos”, uma vez que se coloca como um deles, sujeito
as mesmas “vicissitudes”, irmanados na mesma condi¢io:

Satido-te apenas nesta alegria natural, contente por ter cons-
truido uma barcaga onde nossa condigao se encontrou, e onde
poderemos um dia, se quiseres, atravessar o Letes, que é, como
sabes, um dos cinco rios do inferno, cujas dguas bebem as
sombras, fazendo-as esquecer o passado. (TORGA, 1996, p.10).

Conclusao

Uma vez mergulhados no universo de Miguel Torga, percebe-
mos que a interpenetragdo das categorias de homem e animal é uma
forma de realizar a fraternidade entre os seres, filhos da Mie-Terra.
Esse retorno, essa busca de uma “comunicagio com as forcas elemen-
tares do mundo”, nas palavras do autor, é, segundo Teresa Rita Lopes
(1993), resultado da busca angustiada do homem moderno por sua
essencialidade perdida, por sua sensibilidade embotada.

Nos textos de Torga percebemos que a fibula se corporifica,
faz-se presente. Estabelece-se entre os textos de Bichos um evidente
didlogo com as fibulas da tradi¢do. No entanto, esse didlogo, ao
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marcar a dissonincia de seu papel como ato de fala que mostra,
censura, ensina ou julga, exemplarmente, faz com que esse mesmo
papel se dissolva. A dissolugao, por sua vez, revela a voz e a postura
de Miguel Torga, na sua “fraternidade de raiz”, na “solidariedade de
bergo, umbilical e cdsmica”.

Assim, essas personagens ora homens, ora bichos, sao repre-
senta¢des do humano, mas sem “desumanizi-lo” — lembrando o que
afirma Lima (1984) -, como ocorre na fibula. Sdo personagens que
se colocam entre a individualidade e a tipificagio para mostrar a
relativa liberdade dos seres.
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ASPECTOS DO
BILDUNGSROMAN NA
CIROPEDIA DE XENOFONTE

Emerson CERDAS

Introdugao

Nos manuais de histéria da literatura grega, costuma-se
incluir a Ciropedia, ou a Educa¢io de Ciro, de Xenofonte entre as
narrativas historiograficas da Antiguidade. Tal inclusao, no entanto,
é repleta de ressalvas por parte dos criticos. Lesky, por exemplo, diz
a respeito da obra que, pelo cardter ficcional, diddtico e moralizante
com que ¢ tratada a vida do imperador persa Ciro, o velho, é uma
obra de dificil classificacio (LESKY, 1995). Tuero (1988), também
ressaltando o cardter ficcional da matéria historiografica, observa
que seria mais acertado o enquadramento da narrativa no género
biogrifico e a mesma perspectiva ¢ dada por Momigliano (1993),
em seu he development of greek biography'. As multiplas facetas da

' O termo biografia aparece, pela primeira vez, na Vida de Alexandre de Plutarco,

no século II. Segundo Momigliano (1993), as formas biogréficas anteriores a
Plutarco sdo denominadas pelos antigos como género epiditico ou encomio. Além
disso, os relatos biograficos nao eram reconhecidos pelos antigos como histéria,
mas como um género retérico, pois a esséncia da biografia era o elogio ou censura
de uma personalidade, enquanto que a historiografia, visando a verdade, deveria
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Ciropedia, dado seu cardter hibrido entre histéria e ficgao, histéria
e biografia, tratado militar e moral, propiciam, também, multiplas
abordagens para a sua compreensio e andlise. Uma perspectiva,
no entanto, chama-nos a aten¢io. Nesta forma de abordagem, a
Ciropedia ¢ tida como uma das narrativas fundadoras da prosa de
ficgao no Ocidente, um dos ancestrais do Romance moderno. Os
recentes trabalhos de Tatum (1989), Gera (1993) e Due (1989)
mostram a afinidade da narrativa de Xenofonte com a prosa ficcio-
nal, tanto antiga quanto moderna, indicando expedientes discur-
sivos cujo desenvolvimento posterior culminaria na formagao do
género Romance. Embora Brandio (2005) conteste essa inclusao,
afirmando que os expedientes romanceados da obra estao envoltos
em um enquadramento histérico, o surgimento da fic¢io em
prosa estd envolto, como observa Holzberg (2003), primeiro em
narrativas periféricas (novels fringe), em que o ficcional se manifesta
em relagdo a outros géneros discursivos, como o historiografico e o
filoséfico. Nessa perspectiva aberta de Holzberg (2003), a Ciropedia
de Xenofonte ¢ a mais antiga das obras classificadas como novels
fringe. Nesse trabalho, analisaremos a possibilidade de incluir esta
obra de Xenofonte entre as obras que configuram o género do
Bildungsroman, o Romance de Formacio, um importante subgéne-
ro do romance ocidental. Apresentaremos os resultados obtidos na
pesquisa de mestrado, sob a orientagao da Professora Maria Celeste
Consolin Dezotti.

O Bildungsroman é um género cujo paradigma ¢ a obra de
Goethe, Os Anos de Aprendizado de Wilhem Meister, publicada nos
anos de 1795-96 (MAAS, 2000). O conceito de Bildungsroman*
aparece pela primeira vez em 1810, durante uma conferéncia
ministrada pelo professor Karl Morgenstern, na Universidade de
Dorpat, e a obra de Goethe jd era tomada por Morgenstern como

abster-se de excessos de elogios e censuras. Assim, a Histéria desejava a objetividade
para alcancar a verdade, enquanto no texto biografico deixava transparecer no relato
a visao subjetiva do bidgrafo.

2 O surgimento do conceito de Bildungsroman liga-se a3 Revolugio Francesa e
ao novo ideal de homem por ela propagada, o burgués, e a cren¢a de que uma

sociedade educadora pode moldar o cardter do individuo.
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modelo do género, condigio esta que ainda se mantém, por isso,
“[...] a classificagdo de obras Unicas sob o género do Bildungsroman
deve ainda considerar o cAnone minimo constituido por Os anos de
aprendizado de Wilhem Meister.” (MAAS, 2000, p.24). Isso significa
que, todas as obras pds-Meister que sao classificadas sob o rétulo
de “Romance de Formagao”, o sio pela aproximacio com a obra
de Goethe, cuja influéncia no pensamento e literatura ocidental ¢
inegdvel.

Se 0o “Romance de formac¢io”, por um lado, ¢ um género
cujo paradigma se inscreve na obra de Goethe, (1795-6), de outro,
¢, todavia, fruto de um intenso e longo jogo de influéncias e trans-
formagées histéricas. Se, por um lado, os romances posteriores ao
de Goethe demonstram a importincia da obra, em uma influéncia
que se repetem temas e estruturas, de outro, ao analisarmos, por via
comparativa, obras anteriores a de Goethe, podemos contemplar a
historicizac¢io do género, a sua formagio e desenvolvimento. Como
observa Todorov (1980), a origem de um género repousa sempre
em outros géneros discursivos e os processos dialdgicos nem sempre
sdo claros e evidentes ao pesquisador da poética histérica, ji que
muitas obras que tiveram um papel importante na histéria nio
sobreviveram ao tempo. No entanto, como observa Bakhtin (2010,
p-121) “[...] o género sempre conserva os elementos imorredouros
da archaica [...]”, que sdo aqueles elementos estruturais primiti-
vos do género que permanecem, ao se renovarem em cada nova
manifestacdo do género. Sao também esses elementos estruturais
que permitem ao leitor o reconhecimento e inteligibilidade do
género. A andlise deles pode oferecer valiosas informagoes a respeito
da histéria de um determinado género, e, para efetuarmos essa
andlise em relacio ao Romance de Formacio, devemos estabelecer,
primeiro, quais elementos constituintes sio determinantes para a
caracterizagao de género e que formam, portanto, a archaica do
Bildungsroman.

Para Bakhtin (2010, p.223) a caracteristica fundamental
do “Romance de Formac¢io”, que o diferencia dos outros tipos de
romance — romance de provas, de viagem, biografico -, é a cons-
trugdo do herdi. Nesses outros tipos de romance, o herdi é uma
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figura imutdvel e as aventuras pelas quais passa nao o fazem evoluir.
Movimentando em um tempo e espago amplo, seu comportamento
¢ estdtico, definido desde o comego da narrativa, enquanto que a
imagem construida do heréi do “Romance de formagao” ¢ dinimica.

Conforme Bakhtin (2010, p.237):

As mudancgas por que passa o herdi adquirem importincia
para o enredo romanesco que serd, por conseguinte, repensado
e reestruturado. O tempo se introduz no interior do homem,
impregna-lhe toda a imagem, modificando a importancia
substancial do seu destino e da sua vida. Pode-se chamar esse
tipo de romance, numa acep¢io muito ampla, de romance de
formacao do homem.

A partir dessa distingao, Bakhtin (2010, p.235-236) aceita
com tranquilidade uma grande variedade de narrativa como perten-
centes a0 género:

Ciropedia de Xenofonte (Antiguidade), Parzival de Wolfram
com Eschenbach (Idade Média), Gargantua e Pantragruel de
Rabelais, Simplicissimus de Grimmelshausen (Renascimento),
Telémaco de Fenélon (Neoclassicismo), Emilio de Rousseau
(na medida em que este tratado pedagdgico comporta muitos
elementos romanescos), Agathon de Wieland, Tobias Knaut
de Wetzel, Correntes de vida por linhas ascendentes de Hippel,
Wilhelm Meister de Goethe (os dois romances), 77t4 de Jean Paul
(e alguns outros romances seus), David Copperfield de Dickens,
O pastor da fome de Raabe, Henrigue, o Verde de Gottfried Keller,
Pedro, o afortunado de Pontoppidan, Infincia, adolescéncia e
juventude de Tolstéi, Uma Histéria comum de Gontcharov, Jean-
Christophe de Romam Rolland, Os Budenbrook e A Montanha
Mdgica de Tomas Mann etc.

Tanto obras anteriores a de Goethe, quanto as posteriores,
formam a histéria dessa nova acep¢ao do homem na literatura, um
homem que se compée em progressio enquanto lemos a sua narrati-
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va. A transformagio, evolugio, da personagem, portanto, ¢ o aspecto
fundamental desse tipo de romance e é na andlise da evolugao de
Ciro que podemos observar o enquadramento da narrativa a esse
arquitexto.

Assim como Bakhtin, Jiirgen Jacobs (1989, apud MAAS,
2000, p.62) estabelece uma defini¢ao para Bildungsroman
flexivel, a partir de situagbes narrativas repetitivas que seriam
comuns as obras do género, permitindo, assim, que se rotule
como “Romance de Formagao” uma grande variedade de obras.
Tais caracteristicas sao:

* a consciéncia do protagonista de que ele percorre um processo

de aprendizado (concepgio teleoldgica da educacio);

* o percurso do protagonista estd determinado por enganos e
avaliagbes equivocadas, que devem ser corrigidas no transcor-

rer do romance;

* o protagonista tem como experiéncias tipicas a separagiao em
relagio a casa paterna, a atuacio de mentores e de instituigoes
educacionais, o encontro com a esfera da arte, experiéncias
intelectuais erdticas [sic], aprendizado de uma profissao e o
contato com a vida publica.

Para Maas (2000) essa abordagem de Jacobs amplia em dema-
sia 0 género, além de estar mais voltada aos aspectos conteudisticos
da narrativa, do que aos estruturais. No entanto, observa-se que esses
eixos temdticos propostos por Jacobs referem-se todos ao percurso
do herdi em formacio da narrativa. Isso significa que, a partir da
andlise desses eixos, é possivel reconhecer, justamente, a evolugio da
personagem que, segundo Bakhtin (2010), ¢ determinante na con-
figuragao do género. Os eixos temdticos configuram-se como figura-
tivizagdes da estrutura interna da narrativa e, desse modo, a anilise
dos temas revela uma estrutura formal e nio apenas conteudistica.
Portanto, na sequéncia desse artigo, procuraremos demonstrar de
que modo essas caracteristicas sdo construidas na tessitura narrativa
da Ciropedia de Xenofonte. Nem todas as experiéncias tipicas a que
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se refere Jacobs, todavia, surgem no romance de Xenofonte, jéd que
o modelo de formacgio por que Ciro passa difere ideologicamente,
por questdes histdricas e culturais, daquelas encontradas no romance
moderno burgués. Restringiremos, entio, a exposi¢ao as experiéncias
tipicas da separagio em relagdo a casa paterna, a atuagio de mentores
e de institui¢des educacionais, além da consciéncia teleoldgica da
educagio, por parte da prépria personagem. Esses eixos nio apa-
recem dissociados na narrativa, individualizados, mas misturam-se
nas cenas que analisaremos. Além disso, manifestam-se no Livro I da
Ciropedia, quando Ciro ji é um adulto prestes a partir para a guerra.
Ap6és essas manifestacoes, a sequéncia do enredo ¢ a narrativa das
batalhas, que se configuram como uma espécie de iniciagao tipica do
heréi, uma vez que, simbolizada pelo afastamento da casa paterna,
ele pode cumprir suas facanhas em busca do reconhecimento poste-
rior, pondo a prova a sua educacio.

Ciro e educagio formal na Pérsia

No proémio da Ciropedia (1.1), o narrador afirma que, apds
investigar a respeito da arte de governar, percebeu que nenhum
animal ¢ tdo dificil de ser governado quanto o ser humano, mas
que, ao tomar conhecimento da histéria de Ciro, o velho, chegou a
conclusio de que ¢é possivel liderar os homens com perfeicao desde
que se aja com habilidade para isso (Cirop.1.1,3), pois a Ciro os
homens obedeciam de bom grado. Assim,

Em vista desse homem, que foi merecedor de nossa admiragao,
nds examinamos de qual familia era, qual natureza possuia e
em qual educagio foi instruido, a tal ponto que o conduziram
a governar os homens. Portanto, o quanto nds averiguamos
e 0 quanto julgamos ter compreendido sobre ele, tentaremos

expor’.

> Todas as tradugoes da Cirgpedia de Xenofonte nesse artigo sio de nossa autoria.

O texto grego utilizado é o estabelecido por E. C. Marchant, em Opera Omnia
(1910).
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Percebe-se nesse proémio que a vida de Ciro triparte-se em
trés temas fundamentais: a genealogia (gened), a natureza (physis) e a
educagio (paideia). A descri¢ao da paideia de Ciro inicia-se pela sua
passagem na instituicdo oficial de ensino persa (Cirgp.1.2) que, como
nota-se claramente, ¢ uma instituigao idealizada a partir da educacio
espartana (MOURA, 2000). Ao contrério das outras cidades-estados
gregas, a educagao em Esparta era um assunto do estado (JAEGER,
1995), em que os tutores eram escolhidos entre os melhores cidadaos,
enquanto que, em Atenas, por exemplo, eram os pais que contra-
tavam os tutores dos filhos. Xenofonte aproveitou-se dos elementos
estilizadores da oligarquia espartana para criar a imagem da formagao
ideal, representada na narrativa como persa. Segundo Moura (2000),
o que atrai Xenofonte na educagdo espartana ¢ o ideal oligdrquico
de transformar o tempo livre, écio (skhole), dos homens ricos em
uma prdtica educacional em prol do aperfeicoamento fisico e moral.
Préticas como a caga, a equitagio, exercicios fisicos e retdricos, sob a
supervisio de um mestre, em companhia de jovens da mesma elite
social, propiciariam o desenvolvimento do jovem em um homem
que se distinguiria dos demais membros da sociedade.

Segundo o narrador, os persas entregavam seus filhos des-
de crianga 2 tutela do Estado, a fim de que aprendessem justica
(dikaiosynén) e moderacio (sophrosynén). No entanto, nio era um
assunto que se encerrava quando jovem, mas um processo que
percorria toda a vida do individuo. Desse modo, a institui¢ao era
dividida em quatro classes: a das criangas (paides), a dos mogos
(epheboi), a dos adultos (teleioi dndres) e a dos ancidos (geraiteroi).
As criangas e os jovens se reuniam obrigatoriamente em uma praga
chamada Liberdade (eleuthéra agord), para praticar exercicios fisicos
e receber ensinamentos a respeito de nogées de justica e moral.
Quanto aos adultos e ancios, apenas aqueles em condigées de se
apresentar ¢ que participavam, nao sendo a apresentagao obrigatéria,
salvo em dias determinados. Dessas classes, elegiam-se os generais, no
caso dos homens, e juizes, no caso dos anciaos. Nota-se nessa divisao
o cardter elitista dessa institui¢io, j& que apenas os homens ricos que
tém escravos e servos para o seu servigo ¢ que poderiam continuar na
instituigdo até o fim da vida, tornando-se, assim, personagens social-
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mente importantes. Embora fosse licito a todos enviar as criangas a
essa instituigao publica, apenas o faziam aqueles que podiam manter
os filhos sem que esses trabalhassem (Cirop.1.2,15)

Os tutores de cada classe eram escolhidos entre os melhores
da classe subsequente, criando, assim, um sistema meritocratico em
que o mérito ¢é retribuido pela participagiao como tutor da classe
inferior. Assim, é estabelecida uma visao teleolégica da educacio, de
um processo cujo fim, enquanto acena para o desenvolvimento das
capacidades dos educandos, consagra o melhor para a retribuicio
dessas qualidades ao Estado. A nogdo de processo, segundo Maas
(2000), ¢é evocada pelo termo Bildung, raiz formadora do conceito
de Bildungsroman e é fundamental para a compreensio do roman-
ce de formacgio. Processo, nesse contexto, ¢ a sucessio de etapas,
teleologicamente organizadas, que compéem o aperfeicoamento
do individuo em dire¢do & harmonia e ao conhecimento de si e do
mundo. Além disso, no Romance de Formagao, essa compreensio
teleolégica nao deve apenas ser do Estado ou da institui¢ao de ensi-
no, que regula e exige do individuo o cumprimento de uma conduta
determinada desde a infincia, porém uma concep¢ao do préprio
individuo, que compreende esse processo, nao apenas na instituicio
oficial, mas na prépria vida. Na Ciropedia, fica evidente a compre-
ensao de Ciro quando, na infincia, depois de uma curta estadia
na Média, revela seu projeto intimo de auto-aperfeicoamento, ao
escolher permanecer por um tempo no pais, junto ao avd. Ele se
justifica deste modo & mae:

Porque, em casa, entre os da minha idade, sou e tenho a reputa-
¢ao de ser o melhor em lancar dardos e flechas, e aqui, eu sei que
no cavalgar sou inferior aos da minha idade. E veja bem, mae,
que isto muito me aborrece. Se me deixares aqui e eu aprender
a cavalgar, quando, de um lado, eu estiver na Pérsia, penso que
para ti vencerei nos exercicios de infantaria, aqueles que sio os
melhores, de outro, quando vier & Média, aqui me esforcarei,
sendo o melhor do que os bons cavaleiros do avd, para ser aliado
dele na cavalaria (Cirop.1.3,15).
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Ou seja, o breve intercAmbio cultural de Ciro lhe ilumina os
limites da sua prépria cultura e lhe instiga o desejo de aprender o que
o outro tem de melhor, para ele mesmo ser, em seu pais, o melhor
(béltistos). A cultura helénica, desde Homero, sempre prestigiou o
melhor cidadio e o peso dessa tradigao ecoa por toda a literatura
grega4. A epopeia, em esséncia, toma como material de seu canto o
feito glorioso, que deve manter-se na memdria coletiva. O herdi deve
ser o melhor de todos na batalha e sua honra (#im¢) deve ser invejada
e respeitada por todos. Ciro, de certo modo, segue essa tradi¢ao
heroica, buscando em sua formagao tornar-se, pelo reconhecimento
dos cidadaos, o melhor de todos entre seus pares.

Ciro, portanto, percorre etapas educativas na institui¢ao de
ensino persa, formando-se de acordo com as leis do pais. O narrador
expressa a admiracio de todos pela excelente conduta de Ciro nas
préticas formadoras (Cirop.1.3.1):

Ciro, com efeito, até os doze anos ou pouco mais, foi educado
nessa paideia, ¢ mostrava-se superando a todos os da sua idade,
tanto no aprender com rapidez as coisas que fossem necessdrias,

quanto no cumprir cada tarefa com nobreza e virilidade.

A nogio de formacdo expressa na Ciropedia é uma nogao
teleoldgica, que pressupde um percurso diretivo que serd cumprido,
em sua totalidade, apenas pelos melhores cidadios, jd na vida adulta.
As prdticas educacionais nio se resumem apenas as criangas, mas a
todos os homens-cidadios, que devem permanecer em constante
aprendizado, visando a sua perfectibilidade.

A educacio em uma instituigio educacional, todavia, nio
¢, de fato, um tema essencial a0 Romance de Formac¢io moderno,
pois em algumas narrativas o percurso do herdi estd completamente
dissociado desta institui¢do. Entretanto, na Ciropedia, em virtude
do seu cardter idealizante, a educagio formal apresenta-se como um

4 Nicole Loraux (1994), por exemplo, demonstra, analisando as orag6es flinebres

atenienses, que o ideal heroico e a valorizacio da bela morte homérica permanece-
ram no século V e IV em Esparta e Atenas, na exaltagio de figuras histdricas cujo
comportamento seria exemplar.
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momento decisivo na formagao do cardter positivo do individuo. No
Romance de Formaciao moderno, a educacio formal é contestada
como uma etapa da vida em que o individuo e suas potencialidades
sao oprimidos pelos valores morais e éticos das classes dominantes.
Nesse sentido, a educagao formal é um aspecto negativo da vida
do individuo e, em alguns romances — O Tambor de Giinter Grass
(1956), por exemplo — o heréi se afasta totalmente de qualquer
institui¢ao educacional; enquanto em outros romances — como o
Retrato do artista quanto jovem de James Joyce (1916) — os aspectos
negativos da educagio rigida permitem ao heréi descobrir as poten-
cialidades interiores, negando os préprios valores que a educacio
formal transmite.

A participagio de mentores: Astiages e Cambises

A participagdo em uma institui¢do formadora é um trago
importante no Romance de Formacio, porém abrange apenas um
aspecto da educac¢io do individuo. A presenca de mentores, ou
seja, de homens responsdveis pela educagio de um jovem constitui
uma complementa¢io aquela formagao escolar. Segundo Maas
(2000), a presenga da figura masculina do mentor constitui-se,
desde Emilio de Rousseau, uma tradi¢do nas obras pedagdgicas.
Todavia, pode-se observar que a narrativa de Xenofonte jd apre-
senta personagens cujo saber e autoridade permitem representar
a fungio de preceptores.

Na Literatura Grega, a presenca de mentores remonta, no
entanto, as tradi¢oes miticas. O modelo mitico de mentor é Quiron,
o mais sibio e sensato dos Centauros, que educou Aquiles, Jasio,
Asclépio, entre outros herdis. Seus ensinamentos consistiam em
licoes de musica, arte marcial, caca, moral e medicina (GRIMAL,
2011), tendo, inclusive, ensinado esta disciplina ao deus Apolo. Nem
sempre, no entanto, a fungio de mentor é, necessariamente, repre-
sentada por preceptores, professores ou qualquer tipo de profissional
da educagio, mas pode ser preenchida por qualquer personagem
mais velho da narrativa cujo contato com herdi torne-se um ele-
mento importante da mudanga tedrica e prdtica em sua trajetéria,

122



Aspectos do BildUngsrOman na Ciropedia de Xenofonte

constituindo-se, assim, um elemento interno da prépria matéria
narrativa. Na Odisseia (1.113-324), por exemplo, Atena, metamor-
foseada em Mentor, projeta em Telémaco o desejo de procurar o pai,
enquanto lhe instiga nio s6 a coragem, mas também o seu dever de
proteger a casa. Cita o exemplo de Orestes, que retornara a terra para
matar o tio Egisto e a prépria mae Clitemnestra, vingando assim a
morte de Agamémnon (O4.1.298-302). Sob a sombra das a¢des de
Orestes, Telémaco procurard agir também de modo heroico, enfren-
tando os pretendentes e procurando seu pai — sem os conselhos de
Atena-Mentor® seu destino seria outro. E com essa percep¢io que
o papel dos mentores tem importincia definitiva no Romance de
Formagao: o destino do herdi, sem a participagao dos mentores, seria
outro, bem afastado da perfectibilidade. Na Ciropedia sao duas as
personagens que preenchem a fun¢io de mentoras de Ciro: seu avd
Astiages e seu pai Cambises.

O encontro de Ciro com Astiages se dd no Livro 1.3-4.
Aos doze anos fora visitar, pela primeira vez, seu avdé na Média e,
conhecendo uma nova cultura, resolve permanecer no pais para
completar seus estudos. Ciro, na Média, desenvolverd habilidades,
tanto técnicas, principalmente na arte da equitagdo e da caga, quanto
sociais, e apreenderd a conviver com as pessoas de modo mais har-
monico, controlando suas paixes. Em duas passagens podemos ver
a participagio de Astiages como mentor.

Na primeira (Cirop.1.4.7-10), Ciro pede ao avd para cagar,
pela primeira vez, fora dos limites do paldcio, em campo aberto.
Acompanhado do seu tio Cixares, Ciro ¢ levado pela excitacio da
caca e pelo desejo de mostrar suas habilidades a arriscar-se dema-
siadamente atrds de um javali. O narrador jd definira a natureza
da personagem “amante das honras” (philotimératos) (Cirop.1.2,1) e
essa caracteristica, propria dos herdis épicos, o leva a correr perigos
desnecessdrios em sua juventude. Embora tenha matado o javali, seu

> No final do século XVII, Fénelon escreve As Aventuras de Telémaco (1699), onde
real¢a a relagio de Mentor e Telémaco, sendo a prépria relagio o centro da narrativa.
Gragas a Fénelon e sua influéncia no ideal Iluminista, a palavra “mentor” passou a
designar a relagio entre um adulto mais experiente e um jovem, cuja orientacio o
mentor prové.
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tio o repreende pelo desnecessdrio perigo que correra (Cirop.1.4,9).
Tomando a caga como prémio, leva-a para seu avd que, ao ver o

javali, lhe diz:

Filho, eu recebo com prazer, tudo quanto tu me dés, mas, de

fato, nio preciso de nada destas coisas, para tu te arriscares.
Essa admoestagio ressoa em outro comentdrio:

Que coisa agraddvel seria se, por causa de um pedaco de carne,

eu viesse a perder o filho da minha filha! (Cirop.1.4,13).

Na segunda passagem (Cirop.1.4,16-28), Ciro, ainda crianga,
participa de sua primeira batalha. Quando o principe Assirio saqueia
regioes fronteiricas com a Média, inicia uma guerra entre os dois
paises e Ciro escondido acompanha seu av6 para o campo de batalha.
Apesar da juventude, Ciro planejard a estratégia dos soldados medos,
revelando, portanto, sua natureza belicosa. Porém,

Como um cio de boa raga, mas inexperiente, imprudentemente
vai de encontro ao javali, assim também Ciro arremetia, apenas
tentando golpear quem ele alcangasse, ndo se precavendo de
nenhuma outra coisa. Os inimigos, quando viram os seus
sofrendo, avangaram as tropas, a fim de que interrompessem
a perseguicio, ao verem que eles estavam se langando adiante.

Em vista disso, Astiages, ap6s o fim da batalha, nio sabia o
que dizer a Ciro, “[...] pois, de um lado, reconhecia que ele era o
responsével pelo feito, mas de outro, percebia que ele fora arrebatado
pela coragem (#6/méi)”. Além disso, Ciro ¢ visto rodeando com seu
cavalo os mortos da batalha, contemplando-os. Com muito custo
arrancaram-no de 4 e, ao ver o semblante do avé, Ciro escondeu-se
atrds dos que o conduziam (Cirop. 1.4, 24).

O siléncio de Astiages e a sua admoestagio apds a caga sao
instrutivos para Ciro, que, revendo suas agoes, pode refletir o quanto
desagradou ao avo, pelas agdes intempestivas que colocaram sua
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prépria vida em risco. Desse modo, como mentor de Ciro nessas pas-
sagens, Astiages provoca uma mudanga vital em sua personalidade,
sem a qual, talvez, Ciro teria um fim diverso, dominado pela Aybris,
como na versio narrada por Herédoto (2002) (Hist.1.95-216)°. Essas
passagens, portanto, mostram que hd uma evolu¢ao na construgio da
personagem e que Ciro nio nasce pronto como modelo de lider que
vird a ser no final da obra. A importincia disso na tessitura narrativa
¢ que Ciro, a partir dai, nao mais se arriscard, nem arriscard os seus
aliados, gratuitamente no campo de batalha. Conter a impetuosidade
do menino ¢ fundamental para sua trajetdria posterior e esse abran-
damento de sua paixdo s6 é conseguido por meio das admoestacoes
do seu avd-mentor Astiages.

O segundo mentor de Ciro na Ciropedia é seu pai, Cambises.
O rei dos Assirios, tomado de ambicao, forma uma alianca com
os povos vizinhos contra os medos e persas, acusados de se forta-
lecerem para dominar a regido. Astiages j4 era falecido e Ciaxares,
que se tornara rei dos medos, pediu auxilio a Ciro. O didlogo
entre Ciro e Cambises se dd no fim do primeiro livro, quando
o pai escolta o filho até a Média, para este comandar o exército
persa (Cirop.1,6). Segundo Gera (1993) os métodos utilizados por
Cambises sdo similares aos de Socrates nas Memordveis, porém a
autora filia essa longa conversa com o género de instru¢io moral
dos hypothékai, escritos que, inicialmente em verso, apresentam um
locutor que exorta e aconselha. Segundo a autora, hd nesse género
a tradigao de que um homem mais velho dirija-se a um mais novo.
Inicialmente apenas com um locutor, o género foi inovado ao que
parece por Hipias que, adaptando-o a prosa, deu voz a segunda
figura desse implicito didlogo: o jovem. As informagoes a respeito
desse género sdo escassas; o certo é que, nesta cena da Ciropedia,
o narrador se apaga quase totalmente, mimetizando os locutores
do didlogo, Ciro e Cambises. Em sua participacio, o narrador
enquadra o didlogo que seguird e ordena as falas com construgoes

¢ Na versao narrada por Herédoto da vida de Ciro, o rei persa morre em batalha

contra os Massdgetas, por conflar em demasia no tamanho do seu exército e na sorte
que sempre lhe acompanhara. Tal /ybris o impediu de ler com correcio os sinais
enviados pelos deuses (1.204-214).
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do tipo “Ciro disse”, “Cambises disse”, organizando as locu¢oes da
personagem e dramatizando a cena.

Os temas do didlogo giram em torno da temperanca, a
obediéncia, a piedade, entre outras, uma vez que Cambises retoma,
avaliando por meio de perguntas, os conhecimentos do filho. Ciro
se mostra preparado em muitos dos conceitos discutidos. Todavia,
o importante na participa¢do dos mentores nao ¢ averiguar aquilo
que a personagem sabe, mas, justamente, demonstrar as avaliagoes
equivocadas para que a participa¢do do mentor tenha um efeito
vital na sua trajetéria. Desse modo, Em Cirop. 1.6,8, a primeira
corre¢do de Cambises retoma o discurso que Ciro proferira aos
seus soldados (Cirop.1.5,7) em que afirmava a superioridade dos
persas sobre os outros bdrbaros pela moderagio de seus costumes.
A crencga de Ciro é que os persas, habituados as privagoes, nao
por necessidade, mas por hibito, superariam as adversidades na
guerra. Cambises lembra a Ciro, porém, que nem sempre a luta
dos homens é contra outros homens, mas sim “[...] contra coisas
em si mesmas’ (prds auta ta pragmata), sobre as quais nio ¢é ficil ser
superior e 0 bom general é aquele que, antes que as necessidades
surjam, toma todas as providéncias. Ciro lhe responde que Ciaxares
trard provisdes necessdrias para o exército, porém quando seu pai
lhe pergunta se ele sabe o real tamanho das riquezas de Ciaxares, e
Ciro nega, seu pai lhe pergunta: “Apesar de tudo, confias em coisas
desconhecidas?” (Cirop.1.6,9).

Com esse mote, Cambises estabelecerd que, para um bom
general, é necessdrio prever também as necessidades futuras e que,
confiando no incerto, o homem, pego desprevenido pelo acaso,
nao terd como agir. Seguir-se-d entdo o didlogo com Cambises
e Ciro retomando os pontos essenciais que um general nao deve
negligenciar: as provisoes, a satde e o fisico dos soldados, as estra-
tégias militares, a preparagdo dos soldados, como incutir ardor na
tropa, e como conquistar a obediéncia dos soldados. Para cada um
desses pontos, as estratégias discursivas sio quase sempre as mesmas
e podemos descrever uma estrutura de argumentagio: Cambises
pergunta a respeito de um desses pontos, entdo Ciro d4 uma resposta
que Cambises imediatamente revisa, marcando os limites do ponto
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de vista de Ciro. Ciro entio se convence, pede ajuda ao pai que o
aconselha a como realizar seus intentos. Ou seja, Cambises, como
pai, mas também como mentor, evita que Ciro vd a batalha com
conceitos preestabelecidos e errdneos. O didlogo faz Ciro evoluir
passo a passo, 4 medida que aprende a tornar-se um bom general.

Para exemplificar essa postura vejamos o tema da obediéncia.
Apébs Cambises admoestd-lo a nunca confiar no incerto, pois o
verdadeiro comandante planeja tudo antes de seus soldados, Ciro
revela que o melhor meio de conseguir a obediéncia dos homens
“[...] é louvar e honrar o obediente e ao desobediente desprezar e
punir” (Cirap.1.6,20). Cambises entdo lhe responde:

Esse, filho, é o caminho para a obediéncia for¢ada; para uma
muito melhor do que essa, a obediéncia voluntdria, hd um
caminho muito mais curto. Pois, os homens obedecem com
grande prazer aqueles que consideram mais sensatos nos seus

interesses do que eles mesmos (Cirop.1.6,21).

Esse ensinamento marcard toda a conduta militar de Ciro
na narrativa, jd que a cleméncia com os inimigos ¢ uma das suas
caracteristicas mais proeminentes. A punicio garante uma obediéncia
aparente, porém, no punido, sempre irrompem impetos de vinganga,
enquanto que, perdoando seus inimigos, conquistard valiosos aliados,
como Tigranes, Araspas, Gobrias, Gadatas e Abradatas.

Cambises procura comprovar a verdade de seu ensinamento
através de simites: o doente obedece com ardor ao médico, o nave-
gante ao piloto, aquele que ndo sabe o caminho confia em quem sabe
(Cirop.1.6,21). Ciro, entio, pergunta como ter a reputagio de sibio
na guerra, ao que Cambises responde:

Nio hd, filho, caminho mais curto, a respeito das coisas em que
desejas parecer ser sensato, do que tornar-se, de fato, sensato
a respeito desses assuntos. Observando a fundo cada uma das
coisas, reconhecerds que eu digo a verdade. Se quiseres, nao
sendo bom agricultor, parecer ser bom, ou cavaleiro ou médico

ou flautista ou qualquer outra coisa, imagine quiao numerosas
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coisas a ti seria necessirio maquinar por causa da aparéncia.
E se tu persuadires a muitos, a te louvares, para que obtenhas
fama e adquiras bons equipamentos de cada um destes oficios,
em um instante seria 0 embusteiro, mas pouco depois, quando
precisasse oferecer uma prova, tu te verias desmascarado e ainda
um charlatao (Cirop.1.6,22).

Sem os conselhos de Cambises, Ciro nao seria o modelo de
lider que a narrativa glorifica. O papel de Cambises como mentor
¢ essencial na formacio de Ciro e no seu sucesso como governante.
Para Tatum (1989), essa cena ainda fala de como harmonia entre pai
e filho é fundamental para o projeto de formagio ética no sucesso do
individuo. Cambises é o que Detienne ([198-]) chama de “mestre
da verdade”. Nao ¢ o adivinho, o poeta e o rei da justica do mun-
do arcaico que possufam o dom de espalhar a verdade, pois eram
agraciados pelas Musas. E o “mestre da verdade” de conhecimentos
préticos, que promove a educagio ao transportar o educando para o
caminho da perfeicao. Ciro, no final da narrativa, torna-se também
um mestre da verdade, pois, podendo olhar seu passado de sucessos,
torna-se possuidor de um conhecimento que deve passar aos seus
filhos no leito de morte (Cirop. VIII, 7) justamente como seu pai
fizera na sua juventude.

Foram analisados os elementos estruturais que compdem a
archaica do romance de formagao, ou seja, aqueles constitutivos
e determinantes na caracteriza¢do do género. Percebeu-se, a partir
da anilise, que a combinac¢io desses elementos efetua a evolugao
da personagem principal da narrativa. O Ciro do inicio da nar-
rativa é diverso do Ciro do fim dela e essa diferenca se deve a
formagao de Ciro, que, por meio da instituicao e da participagio
de mentores, torna-se, no fim da obra, além do lider ideal, um
mestre da verdade, capaz de ensinar pela autoridade da sua vida.
Portanto, a personagem ndo ¢ estdtica, mas evolutiva. Segundo Due
(1989), descricoes de criancas na Literatura Grega nao sao muito
frequentes e isso justifica os esfor¢os de Xenofonte em descrever
o desenvolvimento de Ciro de forma realista. Assim, observa-se
que a personalidade de Ciro sofre uma determinada evolugio, que
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sinalizard o aperfeicoamento de suas qualidades tanto as inatas
quanto as desenvolvidas nas institui¢des educacionais. Sem esse
aperfeicoamento o destino do herdi correria por cursos outros,
que sdo exemplificados pelo destino trdgico de outras personagens.
Conclui-se, portanto, que, do ponto de vista da construgio da
personagem, ela nio é estdtica como as personagens dos outros
tipos de romance, inclusive o biogrifico, porém se enquadra na
defini¢do de Bakhtin (2010) para o romance de formagio.
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CULTURA CORAL NA GRECIA
ANTIGA: PERFORMANCE
DO CORO E SEU PAPEL
NA FORMACAO DO
CIDADAO GREGO!

Jane Kelly de Oliveira

O coro é a marca essencial das obras dramdticas do século V
a.C. ¢ estd presente em todas as formas de manifestacoes teatrais da
Atica no periodo cldssico. Deixando de lado as diferengas, comédia,
tragédia e drama satirico compartilham entre si a caracteristica
comum de terem um coro presente em sua estrutura. Esse fato é
o que leva Thiercy (2001, p.202, tradu¢io nossa) a afirmar que “o
coro era o elemento mais especifico do drama grego” e era percebido
como um elemento essencial do espetdculo.

A importancia deste elemento, nio s estético, mas principal-
mente cultural, vem sendo cada vez mais destacada pelos estudos da
cultura cldssica e os objetos de pesquisa, que abrangem descobertas
arqueoldgicas e interpretagdes de excertos textuais, associados as
modernas chaves tedricas, fazem frutificar esse campo do conheci-
mento.

' Este artigo foi escrito a partir da tese de doutorado por mim defendida e
orientada pela Profa. Maria Celeste Consolin Dezotti. A ela agradeco pela presenca
inspiradora em minha vida académica.

133



Jane Kelly de Oliveira

Desde a antiguidade, estudiosos tentam recompor o processo
do qual se originou o drama grego, estando o coro sempre presente,
ou melhor, no centro das hipdteses sobre a origem ritual do teatro.
Na tentativa de recomposicio dos primérdios do drama, concorre-
ram para a estruturagio da comédia alguns eventos rituais ligados
ao culto de Dioniso.

Adrados (1983) dd uma visao panoramica das origens rituais
da comédia. Segundo cle, a questao se divide em duas vertentes:
uma, defendida por Herter, propoe que a comédia se origina de
diversos komoi, os quais poderiam contar com a presenca do exar-
conte, que estabeleceria as primeiras relacoes dialégicas dos komos.
Outra, defendida por Kérte, parte concretamente do komos dtico e
de cenas entre atores, provavelmente de origem dérica.

Assim como Adrados (1983), Pickard-Cambridge (1966)
concorda com a origem da comédia a partir de uma espécie de
kdmos-sequéncia. Cornford (1934) e Bowie (1993), retomados por
diversos autores?, contribuem para a difusao da ideia da existéncia de
um komos-sequéncia de onde teria germinado um proto-drama ritual
do qual resultaria, muito mais tarde, no drama grego.

Os rituais e as procissoes urbanas e agrdrias também dispu-
tam espaco nas teorias da estruturac¢do do drama. Lesky (1995),
por exemplo, estabelece que a comédia pode ter derivado de komoi
antigos® em que cidadios pintavam o rosto e, em procissao, iam pelas
ruas da cidade insultando os demais cidadaos.

A origem da comédia sempre foi obscura. Mesmo Aristételes,
que estava a apenas um século de distincia de Aristéfanes, considera
que

[...] se as transformacoes da tragédia e seus autores nos sio
conhecidas, as da comédia, pelo contrédrio, estao ocultas, pois
que delas nao se cuidou desde o inicio: s6 passado muito tempo

o arconte concedeu o coro da comédia, que outrora era cons-

2 Sobre a origem ritual do drama e a sua ligacio com a religido, cf. Adrados (1983),

Bowie (1993), Cornford (1934), Sifakis (1971).
> Outros komoi, como a faloforia em que grandes falos eram exibidos, podem ter
dado origem ou contribuido para a estruturacio da comédia.
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tituido por voluntdrios (0elovtai). E também, s6 depois que
teve a comédia alguma forma (oyfpota twva), é que achamos
memoria dos que se dizem autores dela. Nio se sabe, portanto,
quem introduziu mdscaras, prélogo, niimero de atores e outras

coisas semelhantes. (Po. 1449a 36 e 1449b 1-6).4

Ao lado da ideia de que o drama deriva dos eventos rituais
pré-dramdticos da Grécia antiga, uma outra linha defende que o dra-
ma ¢ herdeiro da vocagio performdtica das manifestagoes culturais da
Hélade. Essa cultura da performance nio estd totalmente desvincula-
da dos festivais religiosos pablicos, como mostra Herington (1985),
mas nas descobertas histéricas nao hd referéncias a antecedentes
pré-trégicos relacionados a sacrificios a deuses ou rituais de qualquer
tipo (HERINGTON, 1985), como tinham proposto Cornford e
Bowie.

Segundo Herington (1985), a poesia era o meio de glorificar
as divindades e os festivais religiosos geralmente contavam com
grupos performdticos que honravam os deuses dangando e cantando.
A cultura da performance nio se manifestava apenas nos festivais
religiosos, mas em toda atividade cultural da Grécia. A poesia, antes
de ser dramatica, era performdtica. Essas caracteristicas performdticas
pré-dramdticas aparecem tanto na poesia épica quanto na lirica e,
se observamos o panorama da literatura grega, veremos desenhado
no mapa da Grécia quais centros culturais e de poder abrigaram
as manifestagoes artisticas em diferentes épocas. Antes do século V
a.C. os registros poéticos nio estao em grego dtico. Laconia, Bedcia,
Lesbos sao os lugares em que a cultura musical vigorava’. Sendo
assim, entre os anos 570 e 490 a.C., uma verdadeira revolugio cul-
tural deslocou as manifestagoes culturais para a Atica, que se tornou
centro de arte e poder®.

4 Os trechos da Poética aqui apresentados foram traduzidos por Eudoro de Souza

(ARISTOTELES, 1966).

> Cf. Herington (1985, p.82).
¢ Para Herington (1985), o primeiro passo para que Atenas se tornasse referéncia
cultural e politica na Grécia foi a organizagio das Panatencias de 566-5 a.C., sob o

governo de Pisistrato. O festival contava com a apresentagao de rapsodos e poetas
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A forma que os rapsodos e os poetas liricos tinham de garantir
a transmissdo de suas obras era performando-as, seja em eventos
publicos, como os festivais, ou em eventos privados, como os ban-
quetes’. Mas, dada a percepcio de tempo e de arte dos gregos, a
reperformance garantia a convivéncia das diferentes manifestagoes
poéticas e a divulgacio de poemas antigos, por meio da declamagao
publica, coincidia com o surgimento de novos. Quando o drama,
sediado em Atenas, foi inserido em um concurso publico, toda a
confluéncia de performances diversas (poesia épica, lirica, cantos
corais etc.) contribuiram para a estruturacio da tragédia, primeiro
género dramadtico a ser abrigado em um festival civil. Desta migragao
geogréfica e temporal, temos os diferentes extratos métricos e formais
que compdem a estrutura da tragédia.

A comédia, neste contexto, também ¢ herdeira das manifesta-
¢oes performdticas anteriores. O género irmao da tragédia tem um
trinsito mais fdcil para chegar aos festivais oficiais da cidade, uma vez
que o espago para o drama jd estava estabelecido. A grande luta da
comédia sempre foi para ser equiparada aos demais géneros, uma vez
que sempre foi considerada inferior. Aristéfanes, por varias vezes em
sua obra, se intitula um aprimorador da comédia. O tratamento da
comédia como género inferior pode ser testemunhado em Aristételes
quando ele afirma:

Vindas 2 luz a Tragédia e a Comédia, os poetas, conforme a
prépria indole os atrafa para este ou aquele género de poesia,
uns, em vez de jambos, escreveram Comédias, outros, em lugar
de Epopeia, compuseram Tragédias, por serem estas tltimas
formas mais estimdveis do que as primeiras. (Po. 1449a 1-5).

Instaurada a comédia no cendrio dos festivais oficiais de
Atenas, voltamos para a questao do coro. Nesta proposta que liga o

liricos. Em 536-5 a.C. foram inauguradas as Dionisias, que representavam uma
novidade nos festivais da época por incluir competicao de poetas trégicos.

7 Jones (1997, p.291) aponta que no século V a.C. havia um mercado livreiro
em Atenas, mas “muito mais importante que a palavra escrita era a falada.” O
conhecimento de um poeta, ou historiador, ou cientista era transmitido pela fala.
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drama ao cardter performdtico da Grécia, o coro também ocupa lugar
privilegiado na realizagio dramdtica uma vez que este elemento, seja
na tragédia ou na comédia, é um grande realizador da performance
teatral, pois congrega todas as fung¢des performdticas distribuidas
entre os outros elementos da pega. Ele canta, danca, interpreta, recita
e dialoga. Além disso, o foco de toda a operagao para a realizacio do
festival dramdtico estd centrado no coro. Isso é confirmado pelo uso
vocabular da época — a expressdo usada quando o poeta inscrevia-se
no proagén era competir por um coro (WILSON, 2000).

O teatro grego era fundamentalmente uma experiéncia
musical. Peter Wilson (2008) em seu texto “Os musicos entre os
atores”, mostra que a tragédia antiga estava mais proxima daquilo
que costumamos chamar de épera coral que do teatro, pois até mes-
mo o didlogo puramente falado tinha qualidades ritmica e musical
conferidas pelo metro

[...] a0 passo que sua parte coral mais importante — as cangoes e
dancas do coro que se entrelagavam com as partes faladas — era
cheia de recursos, ou seja, tratava-se de produgées complexas de
rigorosos ¢ altamente estudados passos de danca mais o canto
grupal de 12 ou 15 coreutas (24 na Comédia Antiga), tudo ao
penetrante som do aulds. (WILSON, 2008, p.48).

Essa importancia conferida pelos gregos a performance coral
¢ facilmente compreendida quando observamos que, por tratar-se de
uma cultura oral, o canto estd em posi¢io de destaque na transmissao
e perpetuacio do conhecimento. O termo song culture cunhado por
Herington (1985), em seu livro Poetry into drama, di conta desta
atmosfera em que o cardter performdtico estava intimamente ligado a
educacido e 2 manutengio de valores civicos. Devido a essa importan-
cia, o aprendizado da musica representava uma parcela importante
na educacio dos gregos e ombreava com outros elementos da paideia
antiga. Peter Jones em seu livio O mundo de Atenas diz que:

[...] a musica era com certeza importante para todas as pessoas

de todos os niveis da sociedade ateniense. Platiao, inclusive,
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levava tdo a sério o significado moral da musica que baniu de
sua cidade utdpica todos os musicais, exceto um. A musica tinha
um grande papel em muitos festivais, sobretudo nas Dionisias,
com seus coros liricos na tragédia e na comédia e suas competi-
¢oes entre coros de homens e meninos no canto de ditirambos
(cantos em homenagem a Dioniso). Essas competicoes de coros
apontam para a intima ligagdo entre a musica e a poesia em
Atenas. [...] Igualmente intimo era o vinculo entre musica
e danga: khords, em grego, quer dizer “uma danga” e “coro”.

(JONES, 1997, p.176).

Essa formagio de valores complexos capazes de fazer conviver
o amor a guerra e a arte ¢ o que torna compreensivel a afirmagio de
Wilson quando ele diz que “[...] o condutor de coros e 0 coman-
dante das trirremes estavam no mesmo nivel em relagio ao apoio
institucional que eles recebiam da pdlis.”® (WILSON, 2000, p.4,
traducio nossa). Para o autor um comandante de trirreme e um lider
de coro dividem a responsabilidade e o prestigio de fazerem parte de
elementos institucionais importantissimos para a cidade.

A arte, a guerra e os festivais religiosos com suas caracteristicas
performadticas eram eventos sustentados pela cidade, que os abrigava
sob um sistema de liturgia conhecido como Coregia. Esse sistema
litdrgico contava com a participagio da mais alta classe social de
Atenas, que destinava recursos particulares para o ensaio e realizacio
das performances corais da pdlis.

O sistema da coregia

A nés, homens e mulheres do século 21, parece estranho
que um cidadio oferecesse suas riquezas para a realizagio de um
evento cultural ptiblico. O miximo que testemunhamos é uma
pessoa juridica incentivar eventos culturais para ter uma reducio
no imposto pago aos cofres ptblicos. Mas em Atenas da época

8 “[...] the ‘leadership of khoroi’ and the ‘command of trirremes’ were on par in

the institutional support they received from the polis.” (WILSON, 2000, p.4).
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cléssica as relagoes econdmicas eram bem diferentes. Como afirma
Wilson (2000), os principios ético-sociais regem os econémicos e,
no sistema de liturgia, a rede interpessoal tinha grande importincia a
ponto de se considerar que a economia grega era baseada em relagoes
interpessoais.

As institui¢oes da pélis eram suportadas pelas doagoes dos
cidadaos ricos e poderosos’. Um sistema de liturgia garantia que a
parcela mais abastada da populagdo doasse parte de suas riquezas
para o funcionamento dos eventos puiblicos, mas essas ‘doagoes’ eram
compulsérias aos donos de grandes propriedades rurais'.

Duas categorias principais de liturgias existiam: a trierarquia,
destinada a manutengao de um tipo de embarcagio de guerra, e a
coregia, destinada a produgio dos festivais. Para o corego que doava
parte de sua riqueza a dispendiosa realizacio das performances corais,
a retribuigio vinha por meio da evidéncia publica alcancada. O seu
lugar de destaque na sociedade pode ser atestado pelas descobertas
arqueoldgicas: nas didascdlias, monumentos em honra aos vencedo-
res dos concursos performdticos, 0 nome do corego estava em realce,
junto com o nome do Arconte Basileus''.

? Como esse grupo era responsével pela realizacio dos eventos culturais da antigui-

dade, podemos, seguindo Wilson (2000), nos questionar a respeito da possibilidade
de esse grupo guiar a produgio cultural de acordo com seus interesses politicos. Mas
havia mecanismos que impediam esta possibilidade. O préprio sistema de premiagao
dos festivais a inibia, pois submetia, nio apenas a obra, mas todos os envolvidos na
apresentagio ao crivo do publico.

1 Conforme afirma Jones (1997, p.156), “[...] desde o tempo de Sélon, século
VI, os cidadaos haviam sido divididos em quatro grupos censitdrios baseados na
renda agricola para fins de distribuicao de poder politico.” Segundo as regras da
democracia ateniense, o poder politico era distribuido de acordo com a riqueza de
cada cidadao do grupo.

""" Peter Jones (1997, p.234-235) transcreve em seu livio O mundo de Atenas uma
parte do discurso feito por Lisias para a defesa de um corego acusado de suborno.
Esse excerto evidencia os altos gastos que um s6 cidadao poderia ter:

“Submeti-me a dokimasia para tornar-me cidadao no arcontado de Teopompo (411-
10). Fui entdo nomeado produtor (khoregds) de tragédias e gastei trinta minas. Trés
meses depois, ganhei o primeiro prémio nas Targélia com um coro ditirimbico
masculino, tendo gasto duas mil dracmas. No arcontado de Glaucipo (410-9), gastei
oito mil dracmas com dangarinos pirricos nas Grandes Panateneias e conquistei o
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As habilidades necessdrias para a realizagao das performances
corais sdo incontestdveis. Os textos da comédia e da tragédia indicam
que o coro deveria ser capaz de cantar, dangar, recitar, interpretar
e fazer malabarismos (no caso da comédia). Wilson (2008, p.48)
afirma que “[...] até certo ponto, ¢é falso caracterizar os auletai como
“os” musicos do drama: o poeta era compositor musical; os coreutas
precisavam ser grandes conhecedores de canto e danga.”, o que
demanda um longo periodo de ensaio e muita dedicagao por parte
dos coreutas envolvidos, bem como grande investimento por parte
do corego patrocinador e produtor.

Todo o processo acontecia sob a tutela do Estado. Oito meses
antes do festival das Dionisias o corego era nomeado pelo Arconte.
Logo apés essa nomeagio, os poetas aspirantes eram selecionados
em um festival prévio’? e a cada poeta era destinado um corego
financiador. Tudo indica que a ligacdo entre o corego ¢ o poeta era
feita por sorteio. Mas o trabalho do Arconte nio termina com a
nomeagio do corego e a vinculagio deste a um poeta, ele, também,
tem a importante fun¢ao de unir dois elementos essenciais do drama:
0 coro e os atores'?.

A competi¢do teatral é apenas um estdgio do prolongado
processo que existe antes do festival. O roteiro proposto por Wilson

primeiro prémio como khoregds com um coro ditirdimbico masculino nas Dionisias
gastando cinco mil dracmas, incluindo nestas o custo da oferenda da tripode. No
arcontado de Diocles (409-8), gastei trezentas dracmas em um coro ciclico nas
Pequenas Panateneias.

Entrementes, fui trierarca por sete anos e gastei sete talentos e... duas vezes paguei
eisphorai, em uma ocasido trinta minas e na outra quatro mil dracmas.

Logo depois de navegar de volta para Atenas, no arcontado de Aléxis (405-4),
servi como produtor de uma exibicao de gindstica (gumnasiarkhos) nas Prometéias
e ganhei o primeiro lugar, tendo gasto doze minas. Depois fui nomeado khoregds
de um coro de meninos e gastei mais de quinze minas. Em seguida no arcontado
de Euclides (403-2), ganhei o primeiro prémio como khoregds de uma comédia de
Cefisodoro e gastei dezesseis minas, contando-se o custo das ofertas dos equipa-
mentos. [...]”

12O processo de selecao continua sendo obscuro para os estudiosos. Para maiores
detalhes sobre o assunto, cf. Wilson (2000) e Winkler e Zeitlin (1992).

3O corego parece nio ter tido nenhuma responsabilidade quanto ao pagamento

dos atores. Cf. Wilson (2000, p.61).
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(2000) para os preparativos das Dionisias sugere que o processo se
inicia com a decisao do poeta em ingressar no agressivo mundo da
komodidaskalia. A principio, os jovens poetas ficam sob a tutela dos
mais experientes. Ao requerer um coro, 0 poeta apresentava, num
proagén, uma versao resumida da peca candidata a disputar o premio
das Dionisias. Ao poeta cujas pecas eram selecionadas, um corego ja
nomeado era atribuido por sorteio. A partir de entao, comegavam
0s ensaios.

O sistema da coregia, enfim, envolvia institui¢des politicas,
religiosas e culturais.

Sobre como o coro se unia a essa dupla de corego e poeta
restam muitas ddvidas. Pode ser que o coro ficasse a cargo do préprio
corego ja que o termo usado para a concessio do corego ao poeta
era “garantir um coro” (WILSON, 2000, p.61), o que sugere que
corego e coro eram sentidos como uma sé concessio.

A etimologia da palavra xopnydg pode nos ajudar nesta
questdo. A palavra corego é composta pelo substantivo grego yopog
(coro) e pelo verbo Gyw (conduzir). De acordo com esta etimologia
o corego poderia ter sido, a principio, nio apenas o financiador
do espetdculo, mas também o ensaiador ou o condutor do coro
em cena. Por isso, os dois elementos eram tao amalgamados. Mas
depois, inseridos em um ambiente cada vez mais competitivo que
exigia o aperfeicoamento dos membros envolvidos, profissionais
especializados passaram a treinar o coro e a guid-los em cena.

Depois de se formarem os grupos de poeta, corego e coro, 0s
trabalhos voltavam-se para a realizagao do espetdculo e ao corego
ficava o encargo de cobrir os gastos com ensaio, alimentagio, manu-
tencio e indumentdrias dos coreutas e dos demais atores.

Constitui¢ao do coro e sua importincia para a formacao

do cidadao

Pelo que foi exposto fica evidente que o amadorismo, tal qual
conhecemos hoje, nao concede ao cidadao tempo suficiente para
a preparacio do coro com tantas habilidades. Mas toda a paideia
grega era alicercada em valores bem diferentes dos nossos e o Estado
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garantia que espagos publicos fossem destinados a educagio de seus
jovens, principalmente dos filhos das familias abastadas. Participar
do coro era um dos passos da formagio do cidadao grego.

Quanto a idade dos coreutas a critica divide-se. Winkler e
Zeitlin (1992) acreditam que os coreutas eram jovens efebos que,
devido a participacdo nos festivais e a consequente interpretacio
de diferentes papéis, poderiam desenvolver habilidades civicas que
fizessem deles bons cidadaos no futuro. Wilson (2000), por sua vez,
considera que nao apenas efebos poderiam fazer parte dos coros, mas
também homens em idade madura. Ele defende que os diferentes
géneros contavam com coros compostos por coreutas de diferentes
idades. O coro do ditirambo seria composto por jovens, jd o da
comédia e o da tragédia, por adultos.

Ante este impasse, buscamos no pdrodo de Vespas, de
Aristéfanes, indicios verbais que podem nos trazer esclarecimentos.
O coro de velhos heliastas da pega era acompanhado por um coro
de meninos que levavam as lamparinas. Esse coro paralelo assume
o papel ficcional de filhos dos juizes. No verso 290, o coro dirige-se
a um dos meninos e diz “avance, menino! Avance”'%, dai podemos
deduzir que, apesar de homens adultos comporem o coro desta
comédia, a participa¢io de criangas nio era vedada. Sendo assim,
mesmo considerando que os coros do drama eram formados majori-
tariamente por adultos, a inicia¢do ainda na infincia destes cidadaos
¢ documentada.

Um excerto de Demdstenes, utilizado por Wilson (2000)
para exemplificar que o corego poderia construir prédios chamados
coregeion destinados ao treinamento e A preparagio permanente de
jovens que desejassem desenvolver as habilidades de canto, danca e
encenacio, pode, também, demonstrar que o coreuta era treinado
desde jovem. No discurso de Demdstenes estd registrada uma disputa
entre dois irmaos por uma vaga num desses centros de treinamento.
Deméstenes escreve para Mantiteos contando que dois meio-irméos
se desentenderam porque o bastardo foi selecionado para fazer parte
do coro e o outro, nao. Quando o legitimo foi pedir satisfagao a

4 Tradugio de Mdrio da Gama Kury (1996).
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Hipotandes, dono do coregeion, este respondeu-lhe que a selegao nio
se devia a indicagao do pai, uma vez que quem o apresentou havia
sido a sua mée, mas ao fato de o bastardo ter frequentado o coregeion.

Se considerarmos que a educacio do jovem grego prevé a
formagio musical e o preparo do corpo para a danga, fica mais fécil
admitir que o coro nas realizagées dramdticas do século V a.C.
poderia ser composto por cidadios comuns e nao por profissionais
do teatro. Como afirma Thiercy:

Os coreutas nio eram, diferente dos atores, profissionais, mas
cidadios atenienses. Eles deveriam ter um bom nivel de conjun-
to para o canto e a danga pois eles eram formados desde a mais
tenra idade, principalmente gragas ao concurso de ditirambo
que mobilizava, a cada vez, uma massa de quinhentos coreutas®.

(THIERCY, 1986, p.69, tradugiao nossa).'s

Algumas passagens da comédia aristofinica sio testemunhos
da importancia da educagio poética e musical dos jovens gregos. Em
Nuvens, Estrepsiades pede que seu filho declame “alguma coisa de
Esquilo” (2 1364) e depois que “cante alguma coisa desses moder-
nos” (v 1371)V.

Concordamos que o coro deveria ser formado por amadores,
mas as comédias de Aristéfanes nos levam a pensar que a0 menos o
corifeu deveria ser um profissional'®, pois, como percebemos ao ler
as comédias de Aristofanes, ¢ frequente que as falas proferidas pelo

5 Les choreutes n'étaient pas, contrairement aux acteurs, des profissionnels, mas des

citoyens athéniens. Ceux-ci devaient avoir un bon niveau d'ensemble pour lorchestique
et le chant car ils y étaient formés dés leur plus jeune dge, principalement grace aux
concours de dithyrambes qui mobilisaient i chaque fois une masse de cing cents choreutes.
(THIERCY, 1986, p.69).

16 Apesar de Thiercy afirmar no excerto citado que o coro era formado por cida-
daos, no artigo “Coreutes et spectateurs dans les comédies d’Aristophane”, de 2001,
o mesmo autor admite a ideia de que pelo menos o corifeu poderia ser um ator
profissional, dada a importancia do coro na pega.

17" Tradugio de Gilda Reale Starzynski (1967).

'8 Thiercy, no artigo Coreutes et spectateuers dans les comédies d’Aristophane
(TOBIA, 2001), também aventa a possibilidade de o corifeu ser profissional. O
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corifeu direcionem a agao do grupo coral e sirvam como um roteiro
para a execugao da a¢do. Podemos supor a partir disso que o corifeu
deveria receber um treinamento diferente e ser um profissional capaz
de orientar os coreutas. Além disso, em mais de uma comédia, o
nome Estrimodoro' é anunciado como corifeu. Temos algumas
possibilidades para interpretar essa reincidéncia de um mesmo
participante em pegas diferentes do mesmo autor.

1)  Se o coro é formado totalmente por amadores, teremos
que acreditar que mais de uma vez o corego foi concedido, por sor-
teio, a0 mesmo poeta e selecionou o mesmo cidadao para participar
do coro e, dada a desenvoltura dele, por mais de uma vez, exerceu
a fungio de corifeu, ou seja, por mais de uma vez foi selecionado,
dentre os coreutas, para ser o lider do coro, o que explicaria 0 mesmo
nome ter sido citado em mais de uma comédia. Essa ideia é possivel
uma vez que a sorte pode ser arquiteta de tal coincidéncia, mas ¢
improvavel.

2) O nome pode ser ficticio e fazer referéncia a algum cida-
dao que nio podemos acessar. Essa suposi¢ao pode ser sustentdvel ji
que o nome Xtpupddmpog, formado pela justaposicao das palavras
Ztpopdv e ddpov, pode fazer referéncia a um presente, ddpov, vindo
da Trécia, pois a palavra Xtpopdv é o nome de um rio daquela regio.
O nome pode referir-se a alguém de origem Tricia que convive entre
os atenienses.

3)  Estrimodoro pode ser o nome de um ator profissional
especialista em conduzir o coro, ou de um ensaiador que participava
da pega com o coro. A equipe técnica poderia ser selecionada pelo
autor das obras e, se assim fosse, estaria justificado o fato de, em mais
de uma obra, 0 mesmo nome ser proferido.

O corego, como foi visto, era cidadio da mais alta classe cen-
sitdria de polis; hd evidéncias de que os poetas também fizessem parte
das classes mais abastadas. Nao h4 certezas em relagio ao processo
de selecio dos coreutas, mas as habilidades exigidas, a necessidade

autor considera esta possibilidade quando afirma que o coro tem a reiterada tarefa
de estabelecer um vinculo entre publico e palco.
19 Cf o parodo de Vespas e de Lisistrata.
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de tempo para ensaio e o cardter pessoal e particular da relacio entre
corego e coro podem ser indicios de que a0 menos parte dos coreutas
era derivada de classes médias ou altas®.

Se for assim, a representagao do coro nos festivais colocava
frente a frente duas classes econdmicas e sociais: a elite, formada
pelo trio coro, corego, poeta, e a grande massa da plateia composta
pelas mais diferentes classes econdmicas, sociais e culturais. O
efeito-espelho do teatro nesse desenho dos festivais atenienses ganha
outras nuances quando percebemos que a performance coral era
feita para colocar os performers em evidéncia. Isso poderia gerar no
publico o desejo de ser coro, o desejo de fazer parte daquela elite e,
consequentemente, agir de acordo com os valores ditados por ela.
Nesse contexto, o relacionamento dessa massa com a elite ¢ dirigido
pelo pequeno grupo de produtores dos festivais e a importincia do
coro para essa sociedade ¢ multiplicado pelo fator politico.

A democracia precisou de alguns pilares de sustentagao para
se manter em pé e, como afirma Arnott (1989), o florescimento
do teatro assim como o da marinha e do poder judicidrio formam
um tripé democrdtico e sao instituigoes que desempenham funcoes
importantes em Atenas.

Por outro lado, devemos considerar que a especializa¢io cada
vez maior dos eventos teatrais, somada a forte e fundamental esséncia
competitiva do homem grego, poderia ter formado um grupo coral
tao preparado a ponto de ser considerado quase-profissional, como
aponta Wilson (2000). A competi¢do teatral vai se tornando, cada
vez mais evidentemente, um negécio rentdvel para a cidade®'.

Talvez por esses fatores educacionais, politicos e financeiros
tao intrincadamente relacionados e constituintes da sociedade,
o coro tenha sobrevivido por tantos anos na cultura grega. Ele
sobreviveu a extremas pressdes e contou com a preocupacio das
autoridades em criar mecanismos alternativos como a sincoregia®
para garantir a sobrevivéncia da cultura coral. A diversificagao,

2 Essa ideia ¢ defendida por Wilson (2000).

2l Cf. Revermann (2006).

2 Instituigdo criada para garantir que o coro fosse financiado por mais de um
cidadio, em épocas de dificuldades financeiras.
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antes que a substituigao, foi a chave para a continuidade da cultura

coral (WILSON, 2000).

Coro e a formagao do publico de teatro

O ndmero de cidaddos envolvidos na preparacio e na reali-
zagdo dos eventos teatrais é espantoso. Vamos fazer aqui um calculo
rdpido e sem a preocupagio com a precisio numérica. Queremos
apenas chamar a atengao para o grande nimero de cidadaos que
estava ligado, de alguma forma, as performances dramdticas.

A tragédia e a comédia participavam oficialmente de dois fes-
tivais anuais, o ditirambo, de um. Os historiadores da literatura grega
divergem quanto ao nimero de dias destinados as representagoes de
cada género, mas, fazendo um balango das informagées de diferentes
autores®, podemos dizer que nas Leneias competiam cinco poetas
comicos com uma pega cada e dois poetas trigicos, cada um com
duas tragédias. Neste festival temos a participa¢io de 120 coreutas de
comédia (24 integrantes para o coro de cada comédia) e 30 coreutas
de tragédias, se levarmos em consideragio que um mesmo grupo
representaria duas tragédias, ou seja, a cada poeta seria destinado
um coro.

Nas Dionisfacas Urbanas, o ntimero de coreutas é muito
maior. No primeiro dia do festival ocorriam concursos de ditiram-
bos. Cada um dos 10 demos da Atica participava da competi¢io com
um coro formado por 50 jovens. S6 aqui somamos 500 coreutas.
No segundo dia havia concurso de cinco comédias. Se cada comédia
tinha um coro composto por 24 membros, seriam necessdrios 120
coreutas. Nos terceiro, quarto e quinto dias havia concursos de tetra-
logia (cada uma compreende um drama satirico e trés tragédias). Se
a cada poeta era destinado um coro com 15 membros e se 0 mesmo
grupo interpretava as trés tragédias e o drama satirico, temos mais
45 envolvidos. Sem levarmos em considera¢io a existéncia de outras
manifestagoes performdticas que envolviam o coro, temos, a cada

» Rocha Pereira (1979); Grimal (1978); Lesky (1995).
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ano, mais de 800 pessoas comprometidas com a tarefa de fazer parte,
ensaiar e performar um coro.

Esse intenso relacionamento dos cidaddos com os eventos
performdticos contribuia para a formag¢io de um publico especia-
lista em teatro. O poeta compunha suas obras sabendo que era
muito provével que na plateia houvesse espectadores que teriam
participado, em algum momento do passado, de um coro e,
justamente por isso, esta plateia era capaz de receber as inimeras
interferéncias literdrias que compunham o cardter intertextual da
tragédia e, principalmente, da comédia, que faz das ocorréncias
metateatrais seara para momentos de humor. Por isso, as frequentes
parédias e a critica textual e literdria apresentadas por Aristéfanes
nio comprometiam a compreensio de seu publico e garantiam ao
comedidgrafo tantas vitérias.
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O ESPACO DRAMATICO EM
AS TROIANAS, DE SENECA

Elisana DE CARLI

O teatro ¢é uma arte pautada na ideia do encontro: perso-
nagens, atores, publico; situados em tempos e espagos diferentes,
cingidos pela ilusao cénica se encontram concomitantemente,
constituindo uma unidade. Desse modo, encontra-se no texto
teatral uma dualidade que o constitui: o espago. Este cardter dual
se manifesta pelo lugar de representacio do texto e pelo lugar que
representa; isto é, o espaco cénico, o lugar concreto de apresentagio
dos atores, o qual pode ser o palco tradicional do edificio teatral,
um palco improvisado na rua. E, o outro, o espago dramdtico, o
lugar imaginado, o espaco da ficgao criado pelo autor e recriado
pelo leitor, e/ou pelo diretor e, consequentemente, pelo espectador.
Esse universo de constitui¢io, que ¢ o espago, por vezes paralelo,
mas também imbricado, é considerado como uma caracteristica
essencial do teatro.

E significativo que o texto dramdtico, em sua formulagio
fundamental, apresenta personagens situados em um determinado
espago, como assinala Ubersfeld (2005). Da mesma forma, Ferrara
(2003, p.193) aponta a importancia do espago no teatro, definindo-o
como uma das categorias que erige a sua estrutura elementar tanto
no texto quanto no espeticulo:
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No teatro as caracteristicas de espacialidade temporal, que ficam
subjacentes na narrativa, sdo até valorizadas ou sao de realizacio
mais concreta, visto que o sentido de espaco, no teatro, é de
apreensio mais simples e direta, o teatro tem no espaco uma de
suas caracteristicas bdsicas.

Desse modo, abordaremos essa categoria que ¢, junta-
mente com a personagem, central no género dramdtico, bus-
cando configurar o espago em As Troianas, tragédia do autor da
antiga Roma Lucius Annaeus Seneca (c. 4 2.C — 65 d.C). Além
de ser tida como uma caracteristica fundamental do teatro,
analisar o espago, neste autor, se torna ainda mais necessario,
visto que suas pegas sio consideradas pegas de leitura, despro-
vidas de teatralidade. Assim, perceber o modo de constru¢io
do espago dramdtico no texto senequiano e sua repercussio
na agao dramdtica manifestam-se como objetivos visto que o
espago pode revelar tensoes e produzir uma dinimica ligada a
a¢io, como demonstrou.

O espago dramitico

O espago teatral é constituido pelo espago cénico, entendi-
do como o lugar de atuacio dos atores e, pelo espago dramitico,
entendido como o espago da ficgio, do imaginado, que se dd pela
apreensio do leitor/espectador. De acordo com Patrice Pavis (2005,
p-137), é o “[...] espago dramatirgico do qual o texto fala, espago
abstrato e que o leitor ou o espectador deve constituir pela imagi-
nacio.” Esse autor também compreende, como espago dramitico,
a espacializagao da estrutura dramdtica, a qual é constituida pelos
personagens, pelas acoes, pelas relagdes entre os personagens e, o
espaco como lugar em si, criado a partir das indicagoes cénicas,
dadas pelo autor, e pelas indicagdes espacio-temporais dispostas
nos didlogos.

Seguindo a classificacio feita por Pruner (2001), o espago dra-
mitico pode ser atual ou virtual. Entende por espago dramadtico atual
0 que acontece em cena, o que ¢ visivel ao espectador; ao passo que
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0 espago dramatico virtual é o que acontece fora da cena, nao visivel,
sendo indicado através da fala das personagens. Este ultimo ainda
pode ser determinado como préximo ou distante. A construgio do
espago no texto pode se dar pelas didascélias, também chamadas de
rubrica, paratexto, segundo texto, indicagdo cénica (PAVIS, 2005).
Elas podem ser externas e internas, sendo externas aquelas que se
apresentam fora do texto dramdtico, identificadas com caracteres
diferentes, geralmente feitas pelo autor. Estas, de um modo mais
incisivo, guiam a compreensao do leitor, diferentemente das internas,
que estdo espalhadas pelo texto, nas falas das personagens, que nem
sempre sio detectadas rapidamente.

Acerca deste tema, a pesquisadora Maria Celeste Consolin
Dezotti apresenta detalhado estudo e esclarece que a significagio de
rubrica e didascdlia concernente ao teatro antigo diverge da acep¢ao
moderna. Como afirma Dezotti (2006), as pecas da Antiguidade
nio apresentam essas orientagdes cénicas externas, sendo que nas
tradugbes modernas desses textos, de modo geral, as didascélias
externas sio construidas pelos tradutores.

Os textos teatrais greco-latinos que circulam atualmente
entre nos so traducbes de textos preservados em manuscritos
medievais, textos que informam, na melhor das condicoes, os
participantes dos didlogos. Nessas tradugoes, tudo o mais que
constitui o que modernamente chamamos de rubricas é de

autoria do tradutor. (DEZOTTI, 2006, p.103).

Referindo-se as didascilias, Ryngaert (1996) analisa que hd
uma diversidade de indicagdes cénicas, pois conforme as estéticas,
as didascdlias podem ser mais precisas, vagas ou ausentes. Assim, é
possivel considerar que hd uma intengao também nas rubricas, as
quais nao devem ser vistas isoladas do texto, o qual apresenta indices
espaciais que as complementam, tanto no sentido de refor¢ar uma
espacialidade, um lugar em si, ou de indetermind-lo. Também como
conclui Ryngaert (1996, p.87) “[...] o universo espacial de um texto
defini-se tanto por oposi¢do a tudo o que ele ndo é como por tudo
o queeleé”
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Dessa forma, a diversidade de espacos ou a sua falta ¢
significativa. Ou seja, a configura¢io espacial apresentada no
texto senequiano, que pode refletir em uma condigio estética, se
faz representar e significar de modo notério porque necessirio e
representativo na pega e nio por precariedade do texto.

As Troianas

As Troianas, de Séneca, trata do mito da guerra de Tréia,
especificamente do final do embate entre gregos e troianos, no qual
aqueles saem vencedores e decidirdo o destino das troianas. Segundo
Cardoso (SENECA, 1997), esta ¢ a tragédia de Séneca mais bem
construida, com uma estrutura externa convencional, seguindo a
poética aristotélica. O texto, nesta tradugio de Cardoso, é apresen-
tado com prélogo, parodo, trés episédios seguidos de trés estdsimos
e éxodo.

Ao focar o mito de Trdia, um espago inicialmente ¢ identifi-
cado: Tréia. O que isso pode significar, tendo em vista que o autor
reside em Roma, em um periodo conturbado? O autor desloca a
acao de Roma, nio s6 espacial, mas também temporalmente; volta
a um tempo mitico. Assim, a critica explicita é dirigida aos gregos,
mas comportando uma critica implicita a guerra, as atitudes dos
vencedores, posi¢cao detida por Roma na época de Séneca.

Por outro lado, exalta a forga troiana, a origem mitica dos
romanos, criando assim um certo equilibrio na anilise feita sobre
a sociedade, sem lhe causar mais problemas com o império, visto a
perspectiva politica que se encontra em seus textos, € mesmo, por
sua atuagdo junto aos governantes romanos. Aqui, faz-se bastante
pertinente a assertiva feita por Ryngaert (1996, p.87) sobre o espago
fora de cena:

Na maior parte das tragédias em que existem pressoes politicas,
os gritos do povo chegam, mesmo filtrados, aos gabinetes
secretos daqueles que tomam decisoes. Ainda que com relativa

discrigdo, o exterior consegue se manifestar.
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No caso d’As Troianas, o exterior diz respeito tanto ao espago
dramitico, os gritos das troianas, quanto ao espago real histdrico, os
gritos dos romanos. Nota-se assim uma projegao politica na pega,
a representatividade do espago escolhido, o cardter pedagégico e
reflexivo do teatro, linhas que indicam uma perspectiva possivel de
uma poética senequiana.

No prélogo, versos | ao 65, Hécuba narra, de modo breve, os
fatos anteriores da destruicao de Trdia e a tomada da cidade pelos
gregos. E, por indices espaciais em sua fala, isto é, por didascilias
internas, constitui-se o espago dramdtico virtual. Hécuba, do acam-
pamento dos gregos, onde ¢ prisioneira, vé Tréia ardendo. A partir
do verso quinze, 1é-se:

As chamas cercam o paldcio do rei e toda a casa de Assirco
langa espessa fumaca. Mas o fogo nio afasta as maos cobigosas
do vencedor. Mesmo ardendo, Tréia ¢ pilhada. [...] O vencedor
se ergue encolerizado e mede com os olhos Tréia dominada;
embora enraivecido, desculpa os dez anos de guerra. Mas
também se amedronta com a cidade devastada e, conquanto a
veja vencida, ndo consegue crer que tenha conseguido vencé-la.

(SENECA, 1997, p.31).

O uso de verbos no presente do indicativo “cercam”, “langa”,
“¢”, indica que Hécuba enxerga Tréia, estando préxima da cidade.
Estes verbos somados a sintagmas como “fogo”, “fumaga”, “devas-
tada” caracterizam o espaco dramético virtual préximo. E a partir
destas informagoes presentes no texto dramdtico da Antiguidade
que as rubricas externas sio compostas posteriormente, como se
tem na primeira didascdlia externa: “Scaena prope Troiam; cendrio:
proximidades de Tréia.” (SENECA, 1997, p.29).

No pdrodo, dos versos 67 a 162, Hécuba dialoga com o
coro, assumindo a posi¢ao de corifeu. Nao hd alteragio espacial,
aparentemente o COro jé estava em cena. Nesse sentido, a rainha
de Tréia seria, desde o inicio, porta-voz do coro, isto é, a coriféia.
Quanto ao coro, ¢ dificil afirmar com clareza suas entradas e saidas.

Sobre isso Cardigni (2002, p.44) considera que “A causa de la
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falta de indicaciones escénicas, no es posible saber com seguridad
si el coro se mantiene constantemente em escena, o cudndo sale
o entra.”

No primeiro episédio, o espago é 0 mesmo: 0 acampamento.
Na cena I, versos 163 a 202, estd o coro e Taltibio, o qual fala as
troianas sobre a apari¢io do fantasma de Aquiles (“saiu para fora a
sombra imensa do chefe tessdlico”, verso 181) e o pedido de que
Polixena seja sacrificada em seu nome.

Na cena II, dos versos 203 a 352, ainda no acampamento,
estdo Pirro e Agamémnon discutindo a pertinéncia do pedido de
Aquiles. Pirro defende a execuc¢do do sacrificio e demais honras
em nome do pai morto, enquanto que o comandante dos gregos ¢
contra.

Para a cena III, dos versos 353 a 370, entra Calcante com a
fungao de resolver o impasse entre Pirro e Agamémnon, decidindo
pelo sacrificio de Polixena e Astianax.

O segundo episédio inicia com Andromaca, Astianax e um
ancido. A cena I se estende dos versos 409 até 522. A personagem
Astianax nio tem manifestacao verbal nesta cena, somente na ter-
ceira com uma Unica fala. Mas, sua presenga é percebida por uma
didascdlia interna, a qual também indica a espacializagao. Como na
fala de Andrémaca, nos versos 478 a 482:

A cidadela poderosa pela riqueza e pelas muralhas dos deuses,
célebre entre todos os povos e digna de inveja, é agora um monte
de cinzas. Tudo foi langado 2 terra pelo fogo e nio sobrou, da
cidade devastada, nem ao menos um lugar em que se possa

ocultar uma crianga. Que local escolherei como esconderijo?

Existe ainda, ¢ certo, o grande timulo sagrado de meu querido
esposo, venerdvel ao inimigo.

E no verso 504, Andrémaca diz: “Entra no tdmulo, meu filho.
Por que recuas e desprezas o esconderijo, olhando-o de través?”.
Portanto, percebe-se que o timulo de Heitor estd em cena e que as
personagens no inicio da cena estao préximas ao timulo, seguindo
em sua direcdo, jéd que este serd o esconderijo de Astianax. Ao final
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desta cena, o ancido vé Ulisses se aproximar e avisa Andromaca, para
que controle seu medo.

A cena II ¢ justamente a chegada de Ulisses e soldados gre-
gos que procuram o filho de Heitor. A cena ocorre em frente ao
timulo. O astuto rei de Itaca percebe a apreensio de Andrémaca e
a pressiona: entregar o filho ou ver o timulo do marido destruido.
Entregou o filho.

Eis a terceira cena: ainda em frente ao timulo, Andrémaca,
Astianax e Ulisses. Stplicas de Andrémaca, mas sem nenhuma
eficdcia. Ulisses leva o menino.

No terceiro episédio, Helena, Polixena, Andrémaca e Hécuba
compdem a primeira cena que se dd préximo a um cemitério, possi-
velmente no mesmo espago da cena anterior, como ¢é possivel depre-
ender desta didascilia interna, no verso 896, dito por Andréomaca:
“Vés estes tumulos de chefes e estes ossos nus, em desordem, que
jazem desenterrados por toda parte?”.

Na segunda cena, Pirro entra e leva Polixena, a qual nao tem
nenhuma fala. Percebe-se esta acdo pela voz de Hécuba, no verso
1000: “Por que hesitas, Pirro? Anda”; e no verso 1003: “Ele a leva,
arrastada.” Segue com o terceiro estdsimo do coro de troianas.

O éxodo apresenta um mensageiro grego, Hécuba e
Andrémaca. O mensageiro vem para contar sobre os sacrificios: “A
virgem foi sacrificada, o menino foi atirado do alto da muralha.
Mas ambos receberam a morte com nobreza de espirito.” (verso
1063) A presenca desta personagem se faz necessdria pois as mortes
ocorrem no espago dramdtico virtual préximo, fora de cena, assim
fora dos olhos do espectador. Nao hd nenhuma referéncia espacial,
possivelmente o espago ¢ o mesmo da segunda cena do terceiro
episédio. Exceto a fala final do texto, que é do mensageiro, indica
uma diregao: “Ide para a praia, escravas, apressai-vos: os navios estao
largando as velas; a armada comega a mover-se.” (vv. 1178-79). Dessa
maneira, estavam no cemitério ou no acampamento, onde ocorreram
as primeiras cenas. Estes sio os Ginicos espagos visiveis em cena,
sendo classificados de acordo com Pruner (2001) como os espacos
dramdticos atuais da peca.
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Por este niimero baixo de espacos, pouca agio e falas extensas,
a peca de Séneca é considerada estdtica. Alguns teéricos afirmam que
tem um cardter mais literdrio do que cénico. Contudo, ¢ preciso levar
em conta que no inicio do texto o desequilibrio jd estd instaurado,
pois hd um vencedor ¢ um vencido, nio hd mais um conflito a ser

resolvido. Citando Ryngaert (1996, p.89):

Em sua tese sobre Victor Hugo, Lé roi et [¢é boufon, Anne
Ubersfeld mostrou como o espago textual revelava tensoes e
engendrava uma dinimica ligada & agao. O espaco deve ser
sempre ocupado ou defendido, assemelha-se com frequéncia
a um territdrio, revela implicacoes e os fantasmas das persona-
gens e, como tal, pode ser uma das metdforas que dio sentido

a uma obra.

Assim, a pouca agao reflete o espago restrito, visto que o
espago revela tensio, no caso de As Troianas o espago foi liquidado,
s6 hd cinzas, o cemitério, entdo pouco resta fazer, desse modo o
cardter estdtico faz parte da cena bem como a “falta de cena/agao”
faz parte do seu cardter cénico.

George Steiner (1988), analisando o mito de Tréia, entende
a destruicio da cidade, a destruigio do espago em que se vive, como
o maior dos infortinios, pois destruindo o macrocosmo, a cidade,
o espago, destroéi-se o microcosmo, o homem. E um reflete o outro,
um estd no outro: pertencimentos, imbricamentos. Na peca de
Séneca, no pouco espago e na pouca agio, hd uma correlagio, visto
que jé nao mais hd cidade, nao hd mais agao; destruida a cidade,
destruido o homem.

No pédrodo, Hécuba e o coro manifestam este sentimento de
ruina e devastagdo. A rainha diz as troianas: “Cessam vossas lamen-
tagoes? @) povo meu, 6 escravas, lacerai o peito com as maos, chorai
e fazei algo digno de Tréia.” (verso 65). Entao responde o coro:
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Nio é um povo ignorante e desconhecedor de ldgrimas (v.67)
que ordenes que chore:

foi o que fizemos por anos continuos,

desde que o estrangeiro frigio

tocou a Amiclas grega € o pinheiro

consagrado A mie Cibele fendeu o mar.[...]

E Hécuba responde:

Companheiras fiéis de minha dor, (v.83)

soltai a cabeleira! Que os cabelos caiam

pelos ombros aflitos, sujos da cinza quente de Tréia.
Que a multidao desnude os bragos.

Ap6s ter deixado cair vossas vestes,

atai as dobras, € que vossos corpos

se mostrem até o ventre. [...]

Coro:

[...] Os cabelos soltos estao livres de presilhas (v.100)
e a cinza ardente se espalha em nossos rostos.

Enche tuas mios.

Isto ¢ o que se pode levar de Tréia. |[...]

Nestes excertos, exemplifica-se a identificagio do homem com
o espago. Assim como Tréia, as mulheres se sentem dilaceradas, estao
a mostra, caidas. Os cabelos desgrenhados, desarrumados, os seios
expostos - ja nao hd uma ordem, como em Tréia. Segundo explicacao
de Cardoso (SENECA, 1997), cobrir os cabelos com cinza era sinal
de luto. Desta maneira, o significado do luto pode ser duplo: pelos
troianos e por Tréia. Além disso, as cinzas de Tréia evocam também
o incéndio que arrasou a cidade e gerou aquelas cinzas, estabelecendo
a configuragao do espago dramdtico na conformacio da personagem.

Por outro lado, ainda que a cidade tenha sido destruida, o
espaco com que o homem se relaciona, ou relacionou, repercute
dentro de si. O espaco fisico pode ser eliminado, mas o espaco sub-
jetivo que o homem carrega consigo, como por exemplo, a visdo, a
percepgao a respeito de sua pétria, esta ¢ indelével, é inefdvel. Para
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Ryngaert (1996, p.89), “o espago ¢ também um dado interior que
as personagens trazem consigo.” E esta correlagio que se ergue entre
Tréia e Heitor. Hécuba afirma: “Tréia, baluarte da Asia grandiosa”
(verso 6). Adiante o coro afirma sobre Heitor:

Baluarte da pdtria, obstdculo dos fados,

tu eras o sustentdculo dos frigios fatigados,

tu eras a fortaleza e em teus ombros

por dez anos a pétria se apoiou.

Caiu contigo e o tltimo dia de Heitor

foi também o tltimo dia da pdtria. (vv. 123-127)

Este paralelismo entre Tréia e Heitor, a identificagiao do
individuo com seu espago, gera de certa maneira uma personificagao
deste lugar e reforca o cardter de coletividade sobre a individualida-
de. Um todo e nio uma parte. De fato, cria-se uma inteireza, uma
continuidade do homem na terra e da terra no homem. Sao um so6.

Esta ideia perpassa também aos gregos que, mesmo com
a cidade em cinzas, temem Tréia e os troianos. Esta perspectiva
¢ manifestada tanto por Hécuba quanto por Ulisses. Nos versos
23-25, a rainha diz: “O vencedor também se amedronta com a
cidade devastada e, conquanto a veja vencida, ndo consegue crer
que tenha conseguido vencé-la.” E Ulisses, ao procurar Astianax,
dialogando com Andrdmaca, afirma: “Depois de guerras tao longas,
depois de dez anos, eu temeria menos as ameagas que Calcante faz,
se as temesse por mim: tu preparas guerras para Telémaco.” (versos
590-593). Os descendentes receberio a heranca do espaco a que
pertencem, ¢ pelo espago que um homem ¢ identificado: origem e
heranca.

Esta vinculagao do ser com o seu espago ¢ exposta também
pelo coro de troianas. No segundo estdsimo (versos 814-860), através
de uma didascdlia interna, estabelecendo um espago dramdtico virtu-
al distante, o coro enumera vdrias cidades a que possivelmente serdo
enviadas pelos vencedores. Na sua maioria, recebe uma adjetivagao
negativa, expressando o desprezo das troianas por outras terras,
incompardveis a Tréia. Vejamos:
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Que novo domicilio chama pelas escravas?

Os montes da Tessdlia e a Tempe sombria?

Ou Ftia, a terra mais apropriada para produzir
guerreiros? Ou a pedregosa Traquine [...]

A extensa Creta, das cem cidades,

a pequena Gistona, a estérial Trica, [...]

Pléuron, inimiga da deusa virginal,[...]

Ou Gonoessa, que nunca estd sem vento,

Ou Enispa, que se amedronta com o Béreas?

[...] que fiquem distantes, também, Argos e Micenas
do cruel Pélops, a pequena Néritos, menor do que
Zacinto, e a pérfida Traca dos rochedos enganadores.

Outro espago muito reverenciado e que aparece com certa
frequéncia é o espaco do sagrado. Tem-se em um espago dramdtico
atual, como o timulo de Heitor, e alguns indices indiretos que
seriam a apari¢ao do fantasma/sombra de Aquiles, a presenca do
ordculo e 0 sonho de Andromaca com Heitor. Caracteriza-se, entio,
um espago sagrado, divino e um espaco humano; estendido ao
espago dos mortos e ao dos vivos. O sagrado parece sobrepor-se ao
humano no sentido de que Aquiles morto, habitando outra esfera,
exige honrarias, interferindo assim na esfera dos vivos. Também
nota-se isso através da autoridade do ordculo que se sobrepoe a de
Agamémnon, comandante supremo. Hécuba, logo no verso 29,
declara a presenca dos deuses: “Tomo por testemunha o poder dos
deuses, contririo a mim, [...]”.

Aliado a esta ligacdo ao sagrado estd o mundo dos mortos,
abordado nestas passagens:

Hécuba:

A morte de Priamo nio deve ser chorada, (v. 142)
O mulheres de lio. “Feliz Priamo!”,

dizei juntas. Livre, ele se dirige

as profundezas dos manes [...]
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Coro:

Feliz Priamol”, (v. | 54)

divemos nés todas. Partindo, levou consigo
seu reino. Agora, nas sombras trangiiilas
do bosque do Elisio, vagueia feliz

e entre as almas piedosas

procura Heitor.

A perspectiva enfocada, no exemplo acima, demonstra a
continuagdo da vida, com tranquilidade. A morte ¢ vista como um
alivio, como quando do destino de Polixena, sobre o qual Andrémaca
qualifica como feliz.

No entanto, hd um confronto de vozes neste enfoque com
o primeiro estdsimo, nos versos 371-408. O coro questionard a
continuagao da vida apds a morte e inclusive afirmard o contrério:

E verdade que as almas vivem, depois de enterrados

os corpos? Ou serd uma fébula que ilude os temerosos?
Depois da morte nada mais existe e nada ¢ a prépria morte,
A morte ¢ indivisivel: destréi o corpo

e nao poupa a alma. O Ténaro, reino sob um senhor
inflexivel, e Cérbero, guardiio que bloqueia o limiar

de uma entrada nao ficil,

sdo sons vazios e palavras inofensivas,

miragens iguais as do sonho agitado.

Este canto tem sido um grande enigma aos comentadores,
pois contradiz as ideias iniciais sobre a morte contidas no texto e
mesmo a apari¢do de fantasmas. Apresenta um cardter epicurista
confrontando-se com os preceitos filoséficos do estoicismo, do qual
Séneca era um dos grandes representantes. Entretanto, nio se trata
de um tratado filoséfico, mas de um texto dramdtico. Na acepgao de
Cardigni (2002, p.52), “Séneca sacrifica la coherencia filoséfica em
pos de la eficdcia poético-literaria y retdrica.”
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Contudo, mais que coeréncia, é preciso considerar o que este
confronto de proposigoes possibilita. E possivel constatar, entdo, uma
amplia¢do da forma de pensamento e do enfoque do assunto. Sio
dois pontos de vista, dois mundos/espacos que se abrem oferecendo
um didlogo destes referenciais, ou mesmo um embate de opinides e
um questionamento do conhecimento estabelecido. Tem-se, assim,
a criagdo de um conflito, caracteristica da tragédia. Um conflito
de ideias, uma marca senequiana na constru¢io da tragédia. Este
conflito se expande perfazendo pélos: o espago do divino versus o do
humano; o espago dos mortos versus o dos vivos.

Por conseguinte, o texto e o espetdculo de As Troianas se
tornam um espago democrdtico, espécie de dgora que permite a
manifestacio de opinides e inten¢des. Historicamente uma realidade
dificil de ser encontrada na Roma de Séneca. Alids, tanto o teatro
quanto a filosofia carregam consigo a verve de observar, refletir,
analisar a sociedade.

A literatura e o teatro sio espagos de expressio, o espaco da
palavra. Ainda que vencidas, as troianas se manifestam, enfrentam
verbalmente os vencedores. E o didlogo, marca do teatro, marca
da dgora - dois pensamentos, duas palavras que se encontram
harmoniosamente ou nio. E ¢ nesta dgora imagindria, isto ¢, nesta
dgora que ¢ o texto, as personagens criam seus espacos pela palavra.
Em As Troianas o espago do discurso foi o que lhes restou e elas o
utilizam - por isso verborrdgica, como definem alguns este texto.

Em um comentdrio sobre a peca Pour um oui ou pour um non,
de Natalie Sarraute, Ryngaert (1996, p.90) aborda esta questio de
modo muito pertinente:

As metéforas designam também o que ¢ dito: as personagens
continuam, avan¢am, recuam, vio demasiadamente longe,
através da palavra. O que assemelha o didlogo a uma troca
estratégica pela qual se ocupa ou se abandona o espaco, muito
precisamente a um duelo. [...] O lugar da palavra ¢, talvez, o
verdadeiro espaco do confronto [...] pois se existe um lugar
perigoso no qual o individuo nio pode se langar sem riscos, é o

da troca verbal [...].
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Tal proposi¢io se adequa ao texto senequiano pelo ji comen-
tado acima bem como pela ocorréncia de falas longas, especialmente
no inicio, e curtas, da metade para o final. Também porque no
segundo episédio em que Andrémaca tenta defender um espago que
lhe resta, o timulo de Heitor, espaco entdo ocupado por Astianax,
entrega-se justamente no campo das palavras, caindo nas armadilhas
e incertezas — os vazios — do didlogo. Desta maneira, a perspectiva
dialdgica do texto ¢é refor¢ada, estabelecendo o uso da palavra como
criadora de conflitos, construtora e delimitadora dos espagos, os
quais constituem o universo dos personagens.

Desse modo, tem-se um espago fisico diminuto e devastado,
refletindo o final da guerra, e uma palavra que se expande, con-
figurando um outro espaco de manifestacio. Por esta perspectiva,
a expressdao drama de pensamento é concernente a esta tragédia.
O levantamento espacial da pega e a repercussao que os espagos
causam no todo permitiram visualizar o porqué da estaticidade e
ambientagao restrita: a crise jd estd instalada desde o principio; o
espaco foi destruido, o homem perdeu seu referencial. Desse modo,
o conflito nio se d4 explicitamente, mas através da palavra, entio
tem-se o motivo da distensdo discursiva e o conflito de ideias, ou
seja, um drama de pensamento.

O texto constrdi, dessa maneira, um espago para a discussao,
demonstrando que nao hd o absoluto, que as posi¢oes defendidas
possuem vieses limitrofes e fragilidades. Isto aponta para uma das
caracteristicas da tragédia: mostrar o limite do homem. De acordo
com Jean-Pierre Vernant (1999, p.4): “A tragédia, a sofistica, sio
talvez uma empresa de demoli¢do das pequenas certezas e vaidades
humanas.” E isso que o texto senequiano faz ao criar espagos de
confronto — literais e metaféricos -, demonstrando seus limites,
perspectiva que ¢ potencializada pela identificacdo dos personagens
com o espago.

Assim sendo, a configuragio apresentada da espacialidade,
quer seja do espago dramdtico atual quer seja do virtual, como
define Pruner (2001), demonstra a estreita relaciao entre contetido
e estrutura, intensificando o aspecto de dualidade da categoria de
espaco, em As Troianas.
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NOTAS SOBRE OS DRAMAS
SATIRICOS FRAGMENTARIOS
DE EURIPIDES

Wilson Alves RIBEIRO JUNIOR

O drama satirico (catvpkév dpdua, T cotvptkdv), junta-
mente com o ditirambo, a tragédia e a comédia, constituiu um dos
quatro pilares da cultura performdtica de Atenas no final do Periodo
Arcaico e no Periodo Clissico. O género foi oficialmente introdu-
zido nos festivais em honra a Dioniso no final do século VI a.C.,
mais ou menos na mesma época do ditirambo (507 a.C.), algum
tempo depois da tragédia (534 a.C.) e bem antes da comédia (486
a.C.). De acordo com a Suda, o poeta trigico Pratinas (fl. 507-496
a.C.) npdtog Eypaye XZatdpovg, foi o primeiro a compor dramas
satiricos’,' mas talvez seja mais prudente considera-lo, por enquanto,
apenas o introdutor desse género dramdtico em Atenas.

O drama satirico tem, além de caracteristicas prprias como
a presenca dos sdtiros, vinculos com a comédia e com a tragédia.
Embora o final sempre feliz e outros elementos comicos evoquem
a comédia, a estrutura cénica, a métrica e a dramatizacio do mito
estdo mais proximos da tragédia. Em comparagio com a comédia

' Sua tnica data conhecida, também informada pela Suda (s.u. Ipativag =
. 2230) se refere & competicio entre ele, Quérilo e Esquilo em um dos concursos
trégicos disputados na época da 702 Olimpiada (499-496 a.C.). Ver Nogueras
(2013).
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antiga, nao hd ataques a personagens contemporineos, hd um dis-
tanciamento mitico em relacio ao dia-a-dia do cidadao comum e
nao hd parddias de tragédias.” A afinidade do drama satirico com a
tragédia transparece, também, no fato de os dramas satiricos terem
sido criados pelos poetas trigicos e nao pelos poetas comicos. Sua
principal fun¢io nas Dionisias Urbanas era entreter e relaxar o
publico, ou seja, fornecer um alivio comico logo apéds a representagio
de trés tragédias seguidas. Essas propriedades eram reconhecidas
pelos eruditos antigos, e.g. Diomedes Grammaticus (CGL 1.491),
Aftonio (CGL 6.82)° e Fécio (s.u. Zatvpika dpduata). Demétrio,
no pardgrafo 169 de seu tratado Sobre o Estilo,* escrito no século II
a.C., definiu o drama satirico como tpaymdio nailovoa, ‘tragédia
divertida’.

Pratinas parece ter criado cerca de 32 dramas satiricos e
Esquilo (c. 525-455 a.C.) escreveu 17, pelo menos, mas acredita-se
que hd lacunas nas listas de suas obras. Séfocles (c. 497-406 a.C)
escreveu 13, com certeza, e talvez mais seis ou sete; Euripides (c.
485-406 a.C), dez. Muitos poetas trigicos ditos “menores”, conhe-
cidos apenas pelo nome, pelo titulo dos dramas ou por fragmentos
de hipéteses e de versos, também compuseram dramas satiricos de
sucesso. Os de Aqueu de Erétria, por exemplo, eram considerados
pelo filésofo Menedemo de Erétria (345-260 a.C.) inferiores
somente aos de Esquilo (D.L. 2.133-4). Aqueu (c. 484 ¢ 405 a.C.),
contemporineo de Euripides, escreveu pelo menos sete dramas
satiricos, conhecidos apenas pelo titulo e por magros fragmentos.

Dispomos, infelizmente, de um tnico drama satirico comple-
to, o Ciclope (Kbkhwy) de Euripides, e de fragmentos substanciais de
um outro, o Rastejadores (Tyvevtai) de Séfocles. De todos os demais,

2 Dara as relagoes entre tragédia, comédia e drama satirico ver Seidensticker (2005,

p.46-47), Dobrov (2007), Barbosa (2012, p.19-27) e Pritchard (2012, p.2).
> Mengao usualmente atribuida ao gramdtico Gaius Marcus Victorinus (CGL
6.81-82), e.g. Seidensticker (2005, p.48) e Zimmermann (2011, p.619). Sabe-se
atualmente que os quatro livros do tratado De Metris do gramdtico Aelius Festus
Aphthonius foram acrescentados, na Antiguidade, & Ars Grammatica de Victorinus.
+ Tlepi épunveiag. Esse Demétrio nao é, como jé se acreditou, o orador Demétrio

de Faleron (c. 360-280 a.C.).
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escritos e apresentados pelos poetas trigicos gregos desde os primér-
dios dos festivais atenienses, temos apenas o titulo, curtas passagens
de algumas hipéteses, vérias inferéncias sobre o mito envolvido e
pouquissimos fragmentos de didlogos, mondlogos e cantos. A perda
¢, indubitavelmente, maior do que no caso das tragédias e comédias.

Para preencher as lacunas em nossos conhecimentos, faz-se
necessario um estudo sistemdtico de fragmentos, mitos e demais
informagoes disponiveis sobre todos os dramas satiricos. Nesta opor-
tunidade, serdo discutidas apenas as informagées mais significativas
sobre os dramas satiricos incompletos de Euripides. Para melhor
contextualizar os fragmentos conhecidos, serdo apresentadas inicial-
mente algumas informagoes gerais a respeito desse género dramdtico.

Generalidades

Do final do século VI até meados do século IV a.C., o drama
satirico era a tltima pega da tetralogia inscrita pelos poetas nos
concursos tragicos, sempre apresentado depois das trés tragédias de
cada autor. Em algum momento do século IV a.C., possivelmente
c. 340 a.C. (/G 1I? 2320), os trés dramas satiricos foram reduzidos a
uma produgio Unica, apresentada no inicio do concurso e antes das
tragédias (PICKARD-CAMBRIDGE, 1988; SHAW, 2014).

A julgar pela progressiva reducio da quantidade de dramas
satiricos entre a época de Pratinas e a de Euripides, provavelmente o
género viveu o seu periodo dureo nas primeiras décadas do século V
a.C. e entrou em decadéncia na época dos primeiros dramas conser-
vados de Euripides (Alceste é de 438 a.C. e Medeia de 431 a.C.). Dai
em diante os dramas satiricos aparecem cada vez menos nas listas de
dramas representados nos concursos atenienses.

O argumento bdsico ¢ relativamente simples e parece ter
se estabelecido na época de Pratinas ou pouco antes. Lissarrague
(1990, p.236) afirmou, um tanto jocosamente, que 0s poetas trigicos
seguiam uma receita simples: “pegue um mito, junte satiros, observe
os resultados”. Em geral se utilizava 0 mesmo mito abordado nas tra-
gédias que o precediam, mas um aspecto leve e jovial dos problemas
do heréi trigico ou um elemento do mesmo mito que se considerava
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engragado. Muitas vezes um coro de indefesos e amedrontados
satiros e seu lider, o idoso Sileno, aprisionados e escravizados por
um ogro — ser poderoso, malvado, cruel, injusto, impio, tiranico,
etc. — conseguiam sua liberdade (ou algum tipo de recompensa) no
final do drama, apés a interven¢io de um heréi poderoso e resoluto,
que atuava em situacdo relativamente perigosa para o heréi e para os
sdtiros, mas que sempre acabava bem (SEIDENSTICKER, 2005;
PRITCHARD, 2012).

Ao contririo do Coro da tragédia e da comédia, os sitiros e
Sileno participavam ativamente da agio dramdtica. Sua atuagio era
particulamente destacada em um segundo tipo de enredo, comum
nos dramas satiricos de Esquilo e de Séfocles: uma tarefa era atri-
buida ou imposta aos sdtiros, que se desdobravam para realizd-la
enquanto exibiam seu comportamento habitual, ou entdo tentavam,
hilariamente, fazer algo totalmente diferente de suas atividades
usuais. Havia provavelmente um terceiro tipo ainda mais simples:
os sdtiros eram arbitrariamente inseridos em mitos dos quais nunca
tinham participado e simplesmente mostravam sua “natureza hedo-
nistica e covarde” (KOVACS, 2001, p.53) em cena.

O tema do Ciclope de Euripides’, versao simplificada e drama-
tizada do homérico encontro entre Odisseu e Polifemo na ilha dos
ciclopes (Od. 9.166-566), segue de perto o primeiro tipo de enredo.
Evidentemente, Odisseu ¢ o herdi e Polifemo, o ogro opressor, mas
observe-se que o Polifemo de Euripides é mais “civilizado”, mais
intelectualizado e menos vilanesco do que o de Homero.

Rastejadores, de Séfocles,’ se baseia no mito do roubo de gado
de Apolo e na invengao da lira, contados no longo hino homérico a
Hermes (h. Merc. = h. Hom. 4), poema épico traduzido pela primeira
vez para o portugués pela Maria Celeste (DEZOTTI, 2010). Os

personagens sio Apolo, a ninfa Cilene ¢ Hermes; Apolo aparece

> O poeta tragico Aristias (f. c. 460 a.C.) também escreveu um drama satirico

com o mesmo titulo. O texto do Ciclope de Euripides estd disponivel em portugués

(BRANDAO, 1987; SOARES, 2009).
¢ O texto fragmentdrio de Rastejadores estd também disponivel em portugués:
Palmeira (1973) e Barbosa (2012) — edi¢ao bilingue com notas filolégicas e indice

das palavras gregas).
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no inicio e Hermes, provavelmente, no final da peca. Como no
hino homérico, o gado é roubado pelo bebé Hermes; Apolo, logo
no inicio do drama, oferece a liberdade a Sileno e aos sdtiros caso
encontrem as reses desaparecidas. A maior parte da agdo mostra os
sdtiros literalmente farejando as pistas do gado desaparecido e se
comportando de acordo com sua natureza, configurando assim um
enredo do segundo tipo.

O terceiro tipo de enredo aparece somente em dramas satiri-
cos fragmentdrios, e.g. Puxadores de Rede, de Esquilo (Awctvovikoi,
Fr. **46a-**47c),” baseado no mito de Danae, descrito por Ferécides
(FGrH 3 F 10 = £ A.R. 4.1091). Lan¢ados ao mar por Acrisio,
Dinae e o bebé Perseu atingem a ilha de Sérifo dentro de uma caixa
fechada, arrastada para a praia por pescadores e pelos sdtiros. A caixa
¢ entdo aberta pelos sdtiros, que passam a assediar ruidosamente a
belissima Dénae, provavelmente “salva” por Dictis no final.

Os sdtiros e Sileno, espécie de sdtiro muito mais idoso, sio
personagens obrigatérios desse género dramdtico. Nao sao mencio-
nados nem por Homero e nem por Hesiodo, os mitdgrafos mais
antigos; sua ascendéncia ¢ indefinida (talvez Hermes, ver Nonn.
14.105-17) e a participagdo nas lendas gregas conhecidas ¢ marginal
e incidental. A primeira mengao aos sdtiros estd no pseudo-Hesiddico
Catdlogo das Mulheres (Fr. 10.13-19 Most), composto entre 580 e
520 a.C.: ndo hd descri¢ao de seu aspecto fisico, mas o poeta jd
informa que eles sdo intteis, frivolos e gostam de dangas. A primeira
mengao a Sileno encontra-se nos vv. 262-3 do hino Homérico a
Afrodite, datado do século VII a.C., mas somente as relagoes amoro-
sas entre “silenos” (assim mesmo, no plural) e ninfas nas grutas sao
citadas, sem nenhuma descrigio fisica dos personagens. Somente
no século VI a.C., mais exatamente no Vaso Frangois,® encontramos
trés figuras nomeadas ZIAENOI, ‘silenos’, no painel que representa o
episédio mitico conhecido por rezorno de Hefesto ao Olimpo. Eles tém
orelhas equinas, caudas, falos eretos, pernas de cor¢a ¢ acompanham

7 A tradugao de um longo fragmento estd disponivel em portugués no artigo de

Aun (2009, p.87-88).
¢ Florenga, Museo Archeologico 4209, c. 570 a.C. Imagens disponiveis em
<commons.wikimedia.org/wiki/ Category:Francois_vase>.
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Dioniso e Hefesto; um deles carrega um odre de vinho, outro toca
o aulos e o terceiro abraga uma ninfa. Essa antiga imagem resume,
creio eu, as principais caracteristicas desses personagens.

Nos vasos gregos posteriores, stiros e silenos estao representa-
dos de forma varidvel, com pernas humanas ou com pernas de bode,
com e sem a cauda de cavalo e as orelhas pontudas caracteristicas,
com barba e sem barba, com cabelo e sem cabelo, mas frequente-
mente com o falo ereto. E as duas denominacées, “sitiro” e “sileno”,
eram usadas para os mesmos personagens. A figura de Sileno como
versao mais velha dos sdtiros mais jovens, muitas vezes considerados
seus filhos, pode ter sido uma inovagio dos mais antigos dramas
satiricos atenienses. Durante o Periodo Cldssico, sdtiros e silenos
eram considerados parte do cortejo de Dioniso, deus do vinho e do
teatro, e eram representados com frequéncia nos vasos de figuras
vermelhas.

O ogro usualmente ¢ um rei, como Euristeu (e.g. Euristen,
de Euripides, q.u.); um deus, como Dioniso (e.g. A Sagrada
Delegacio ou Nos Jogos Ltmicos, de Esquilo),9 Oou um monstro, COmMo
Polifemo (e.g. Ciclope, de Euripides). O heréi do drama satirico,
em geral uma das figuras mais proeminentes da mitologia, estd
reduzido a uma dimensio subalterna e socialmente inferior (e.g. o
poderoso Héracles na situagdo de simples escravo, como no Sileu
de Euripides, q.u.).

Os aspectos visuais do drama satirico tinham também sua
particularidades. Diferentemente da tragédia e da comédia, que
representavam paldcios e santudrios (tragédias) ou a cidade (comé-
dia) no fundo do palco, o cendrio dos dramas satiricos evocava o
ambiente natural dos sdtiros, isto é, a natureza intocada: paisagens
com 4rvores, cavernas, montanhas, desertos, praias, etc. (Vitr. 5.6.9;
LISSARRAGUE, 1990). Os membros do Coro naturalmente se
vestiam de sdtiros, como se vé em numerosos vasos €, em especial,
no célebre Vaso de Pronomos;' os outros personagens utilizavam

7 Nesse exemplo especifico hd uma variante: os sitiros provavelmente se reconci-

liam com o ogro-deus no final da peca (SOMMERSTEIN, 2008, p.83).
' Ndpoles, Museo Archeologico Nazionale 3240, c. 410 a.C. Imagens disponiveis
em <www.perseus.tufts.edu/ hopper/artifact?name=Naples+3240&object=vase>.
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os trajes habituais da tragédia. A danca dos sdtiros, denominada
oiktvvig, era especialmente barulhenta, rdpida e agitada, acompa-
nhada de gritos, chutes, saltos e cambalhotas (ver Pratin. Fr. 3; A.
Fr. 204b; Rastejadores, vv. 217-223; S. Fr. 1130; Ciclope, vv. 36-40).
Segundo Aristdteles (Po. 1449a.22-5), a danga é, efetivamente, mais
apropriada a sdtira."

A julgar pelo Ciclope euripidiano, outra aparente caracteristica
do drama satirico ¢ sua curta extensio, pelo menos em comparago
com tragédias e comédias. Ciclope se desenvolve em apenas 709
versos e, do Rastejadores de S6focles, chegaram até nds somente 400
versos, mas julgo que a parte perdida nao ¢ mais longa do que a que
conhecemos. Uma pequena marca esticométrica nos 2 S/ 1209 e P
Oxy 2161 (A. Fr. 47a) sugere, por outro lado, que o Puxadores de
Rede de Esquilo tinha bem mais de 800 versos (SOMMERSTEIN,
2008; AUN, 2009).

Os dramas satiricos de Euripides

Na lista de obras de Euripides, composta por dados do
Marmor Albanum (IG X1V 1152), da Lista de Efebos do Pireu (IG 11/
III* 2363) e do P Oxy. 2456, hd pelo menos nove dramas com o titu-
lo acompanhado da abreviatura cat., correspondente a catvpov,
que identifica os dramas satiricos reconhecidos como tais (RIBEIRO
JUNIOR, 2011)."* A eles os eruditos modernos acrescentam Limia,
cujo tnico fragmento era anteriormente associado ao drama satirico
Busiris.

Isto posto, os dramas satiricos incompletos de Euripides —
comprovados ou altamente suspeitos — sao: Autdlico A, Autélico
B (Avtolvkog o', Avtoivkog B°), Busiris (Bobowpic), Euristen
(Evpvobevg), Os Ceifeiros (Oeprotai), Limia (Adpa), Sisifo

' Esse fragmento de Séfocles, atribuido ao drama satirco Enen por Lloyd-Jones
(2003, p.418-421), estd entre os dubia et spuria de Radt (1999, p.636-638). Para
mais informacoes e referéncias, ver Easterling (1997, p.42-43) e Seidensticker
(2005, p.45-46).

2 O mesmo nio ocorre nas listas de Esquilo e de Séfocles; os dramas precisam ser
analisados um a um.
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(Ziovpog), Ciron (Zxipov) e Sileu (Zviebds.). O quadro 1 mostra
esses dramas em ordem alfabética, juntamente com o Ciclope, ¢ o
que temos de cada um deles."

Quadro 1 — Os dramas satiricos de Euripides.

TITULO HIPOTESE FRAGMENTOS| VERSOS
Avtolkog cat. o | Testimonium Fr.282-4 33
AvTtoMKOG Gat. B
Bovoipic cat. P. Oxy. 3651 Fr.313-5 2 + 3 palavras
Evpvobevg oat.  |[— Fr.371-380 + 863|21 + 3 palavras
BgproTal 6aT. — — —
Kooy cort. Laurentianus plut. 32.2 |— 709
*Aduo P. Oxy. 2445 fr. 19 Fr.472m 2
Yi6v(Qog oaT. P. Oxy. 2445 frr 5 e *7 |Fr. 673-674 2 + 1 palavra
Zkipov cort. P. Oxy. 2445 fr. 6 Fr. 674a-681 10 + 3 palavras
YvAevg oort. P. Strasb. 2676 Fr. 686a-687, 694(24 + 1 palavra
P. Oxy. 2455 fr. 8 e *709
Testimonium

Fonte: Elaboracio prépria.

Cronologicamente, a ordem dos dramas satiricos euripidianos
¢ mais ou menos esta: Autdlico A, Autdlico B, Busiris (aparentemente
os trés mais antigos); Ceifeiros (431 a.C.), Sileu (préximo de 430
a.C.), Sisifo (415 a.C.), Euristeu (c. 415-406 a.C.) e Ciclope (c. 409-
408 a.C.)." Nao se tem ideia de quando Ldmia e Ciron foram
representados.

'3 Para o estudo das hipdteses, dos versos fragmentdrios e das reconstitui¢oes
conjeturais, foi utilizada a edi¢io de Kannicht (2004), com algumas variantes
adotadas por Jouan e Van Looy (1998-2003) ou por Collard e Cropp (2008-2009);
a numeragio dos fragmentos citados segue a numeragao estabelecida por Kannicht
(2004). A hipétese e os versos do Ciclope foram consultados na edigio de Diggle
(1984).

14 Discussoes detalhadas sobre a data do Ciclope, baseada notadamente na métrica
e consideravelmente incerta, podem sem encontradas em Seaford (1982).
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Autélico A e Autédlico B

Embora o Autélico apareca apenas uma vez na lista, sabemos
atualmente que Euripides escreveu dois dramas satiticos com o
mesmo nome (Azh. 10.413c e P Vindob. gr. 19766). A datacio que
situa ambos bem antes do Ciclope é presuntiva e se baseia, em grande
parte, no estilo do texto do F7. 282. Esse fragmento, de 28 versos,
contém uma longa inventiva contra os atletas, considerados egoistas
e socialmente improdutivos, tema encontrado possivelmente em
dramas satiricos mais antigos, como A Sagrada Delegagio ou Nos Jogos
Ltmicos, de Esquilo (@cwpoi §j Tobuiaoctai, Fr. **78a-82), e com
certeza no Fr. 2 do filésofo pré-socritico Xenéfanes.” Os eruditos
tém tido, até o momento, muita dificuldade em situar o Fr. 282 no
mito de Autélico e nos dois dramas satiricos.

Autdlico era um dos filhos de Hermes, cujo mito é men-
cionado brevemente por Homero (Od. 19.395-6) e por Hesiodo
(Fr. 65; 67-8 Most) e bem desenvolvido apenas em fontes tardias
(Ov. Met. 11.313-5, Ps.-Hyg. Fab. 201, Tz. H. 8.435-53). Ele
era notdvel pela capacidade de enganar, por seus perjurios e pela
capacidade de roubar sem ser descoberto, pois recebera de Hermes
o poder de deixar, no lugar daquilo que foi roubado, algo que
enganava o dono tido bem que ele nao percebia o roubo. Parece
que Autdlico era até mesmo capaz de alterar as caracteristicas da
“mercadoria” e mudar sua aparéncia, mas nem assim conseguiu
enganar Sisifo, o mais esperto dos mortais e um dos primeiros
a colocar marcas em seu gado. Na Odisseia, (19.395; 403-12),
Autdlico é o avd de Odisseu mas, em versoes mais tardias (X S.
Aj. 190), ele ¢ o pai; no Pseudo-Higino (op. cit.), foi Sisifo quem
engendrou o astuto Odisseu.

Conhecemos as partes do mito que inspiraram os dois dra-
mas, mas nada sabemos sobre o papel dos sdtiros nas pecas e nem a
qual dos dois Autdlicos podemos atribuir os fragmentos conhecidos.
Acredita-se que o drama A se baseia no episddio do roubo do gado
de Sisifo, conservado pelo Pseudo-Higino, e que o drama B trata do

5 Ver estudo de Pritchard (2012) sobre o tema do atletismo em dramas satiricos.
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episédio conservado por Tzetzes, no qual Autdlico entrega sua filha
Anticleia, mae de Odisseu, a Sisifo, mas recorre as suas habilidades
para trazer a bela moga de volta e deixar em seu lugar um sétiro velho
e feio, isto é, Sileno. Talvez o Fr. 282a, undév 1 motpi / uéupecd’
dwpov dmokarodveg dvdpiov, ‘nao culpem / o pai, chamando-o
de homenzinho feio’, possa ser efetivamente atribuido ao segundo
Autélico.

Busiris

Busiris, legenddrio rei do Egito (Hdt. 2.45, Plu. Parall. 315b,
Apollod. 2.5.11), era para os gregos um cruel tirano que sacrificava
os estrangeiros aos deuses, como o bdrbaro Toas da figénia em Tiuris
de Euripides (COLLARD; CROPP, v.2, 2008). Segundo Ferécides
(FGrH 3 F 17 = £ AR. 4.1396), Héracles passou por l4 a caminho
do Jardim das Hespérides (11° trabalho), foi preso e levado ao altar
de sacrificios, mas quebrou as correntes e matou o tirano, o filho
dele, o arauto do rei, os sacerdotes, os escravos préximos, etc. etc.,
e continuou a viagem.

Dispomos apenas de dois versos, de algumas palavras isoladas
e de uma hipétese muito fragmentdria (2 Oxy 3651) que traz clara-
mente as palavras pufjla, ‘magis, pomos’ e 6atvpot, ‘sitiros’.'® O tema
da peca seguia, portanto, a descri¢ao de Ferécides e os sdtiros eram
naturalmente escravos de Busiris (F7. 313), um dos mais perfeitos
“ogros” dos dramas satiricos conhecidos.

Uma taga dtica de figuras vermelhas criada por volta de 450
a.C. mostra, na face externa, Héracles preso e levado por homens
negroides (“egipcios”, na convengio pictdrica grega) até Busiris; na
face interna, Héracles estd sozinho com um sétiro. Se o vaso reflete
especificamente o Busiris de Euripides, este drama satirico ¢ uma de

suas mais antigas obras (COLLARD; CROPP, v.1, 2008)."

16 Steffen (1971, p.215) acreditava nao haver sdtiros neste drama satirico de
Euripides. Com a descoberta do P Oxy 3651, creio, essa hipétese deve ser descon-
siderada de vez.

7" Euripides estreou nos concursos tragicos em 455 a.C. com a tragédia Peliades

(E. Fr. 601-16).
174



Notas sobre os dramas satiricos fragmentdrios de Euripides

Os Ceifeiros'®

Na hipétese de Medeia, Aristéfanes de Bizancio (c. 257-180
a.C.) avisou: o drama 00 oletat, ‘nio foi preservado’, ou seja, se
perdeu nos primeiros séculos depois da primeira representagao. Até
hoje praticamente nada se sabe sobre Os Ceifeiros além do titulo e
do ano da representacio.

Acredita-se que o mito envolvido pode ter sido o de Héracles
e Litierses, conservado apenas pelos mitdgrafos tardios (e.g. X Theoc.
Id. 8.93a € 10. 41, Suid. s.v. Attvépong e Hsch. s.v. Aitvépong).”
Litierses era filho ilegitimo do rei Midas, vivia na Frigia e recebia
muito bem os viajantes, mas os compelia a trabalhar em seus campos
e, quando ceifava mais do que eles, cortava-lhes a cabeca e prendia
seus corpos em feixes de trigo. Héracles o venceu e lhe deu destino
semelhante, langando porém o corpo no rio Meandro.

Se o drama satirico realmente se referia a essa lenda, Héracles
era o heréi; Litierses, o 0gro; € 0s sitiros, como de praxe, serviam
Litierses a contragosto, talvez trabalhando nos campos e recolhendo
os corpos dos passantes assassinados.

Sileu

A mais antiga mengao literdria a Sileu, filho de Posidon, é
o drama satirico homénimo apresentado por Euripides por volta
de 430 a.C. Cenas de vasos anteriores a 460 a.C. mostram Sileu,
Héracles e as vezes Xenodoce ou Xenodice, a bela filha de Sileu, sem
sdtiros por perto, o que atesta que o episédio nio foi inventado por
Euripides. As outras fontes literdrias sao tardias, e.g. Apollod. 2.6.3,
DS 4.31, Tz. H. 2.412-38 ¢ Proll. Com. 2.62-70, Conon 17.

Sileu possuia uma vinha e obrigava os passantes a trabalhar
durante o dia, para depois roubd-los e matd-los a noite. Héracles, que

'8 A tetralogia Medeia, Filoctetes, Dictis, Ceifeiros obteve o terceiro lugar nas
Dionisias Urbanas de 431 a.C. (E. Med. arg.).

19 Sositeo (saec. III a.C.), um dos poetas da pléiade alexandrina, comp6s um drama
satirico intitulado Ddfnis ou Litierses (AGovig 1} Attvépong <catvpikds™>), do qual
restam dois ou trés fragmentos.
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havia sido vendido como escravo 4 rainha Onfale para expiar a morte
involuntaria de seu amigo Ifito, certa vez passou pela propriedade de
Sileu. O heréi nio se negou a trabalhar na vinha, mas 4 noite achou
mais apropriado comer, beber, matar o hospedeiro, inundar o lugar
desviando um rio préximo e seduzir a bela Xenodoce / Xenodice. Na
versio de Tzetzes (Proll. Com. 2.62-70), Héracles foi vendido como
escravo a Sileu, e nio a Onfale.

O texto de Tzetzes combina perfeitamente com as duas
hipéteses fragmentdrias conhecidas (Quadro 1) e com os frag-
mentos disponiveis; consequentemente, acredita-se que reproduz
o enredo bdsico do Sileu. A estrutura dramdtica segue o padrio
ogro-satiros-heréi e os personagens sio Héracles, Sileu, Hermes,
Xenodoce,” os sétiros e Sileno. Nas reconstituigoes mais plausiveis,
Hermes vende Héracles a Sileu, e deve ter sido muito cémica a
cena que mostrava o hdbil deus se desdobrando (Fr. 690) para
convencer Sileu a comprar um escravo de aspecto feroz (Fr. 689),
coberto por uma pele de ledo e com uma assustadora clava na mio
(Fr. 688), para auxiliar o amo nas tarefas agricolas. Como era de se
esperar, apés um dia de trabalho o novo escravo comega a comer
e a beber de forma ainda mais escandalosa do que a descrita na
Alceste de Euripides (vv. 747-802). Arranca as vinhas, junta-as em
uma fogueira para assar o melhor boi do patrao e ainda o desafia
a beber mais do que ele (F7. 691). Sileu fica furioso e repreende
asperamente o novo escravo (Fr. 687 e 692?), mas sem duvida
perde a discussdo devido ao argumento esmagador apresentado por
Héracles fora das vistas do publico (£r. 693). Depois de descrever a
morte do pai e a inundagao 4 audiéncia, Xenodoce é provavelmente
seduzida pelo heréi (£7. 694). Os sdtiros também eram escravos de
Sileu e devem ter sido libertados apds sua morte.

2 Enquanto Zevodikn significa justa com os estranhos / estrangeiros’, Zevodokm
significa ‘a que entretém estranhos / estrangeiros.” A segunda versao é, certamente,
mais apropriado a personagens de drama satirico ou de comédia.
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Sisifo?!

Sabemos pouca coisa desse drama satirico e um dos principais
problemas para a reconstituigio conjetural ¢ a falta de um mito
que envolva adequadamente Sisifo, o mais astuto e inescrupuloso
personagem da mitologia grega (Od. 11.593-600, Apollod. 1.9.3;
12.6, etc.), e Héracles. A inexisténcia de uma tradi¢ao mitica com
essas caracteristicas certamente nio deteria Euripides, mas existe
uma possibilidade razodvel: o episédio brevemente mencionado por
Probo (ad Verg. Georg. 1.137), no qual Sisifo teria roubado as éguas
carnivoras de Diomedes enquanto Héracles as levava para Euristeu
(80 trabalho). Essa possibilidade nao ¢ aceita, porém, por todos
os estudiosos, que ainda discutem a atribui¢ao das duas hipdteses
fragmentdrias do 2 Oxy. 2455 ao Sisifo ou a outros dramas satiricos.

Considerando-se o titulo deste drama, o ardiloso Sisifo é um
dos personagens e, como no Fr. 673 alguém se dirige ao ‘filho de
Alcmena’, ¢ muito provdvel que Héracles também seja. Ignoramos
qual é a participagdo dos sdtiros na a¢io, mas talvez eles tenham sido
encarregados de “farejar” e localizar as éguas roubadas, configurando
assim um drama satirico com enredo do segundo tipo.

Euristeu

A data da representagao ¢ incerta, talvez 415-406 a.C., con-
forme estimativa de Pechstein (1998) baseada em paralelos com o
Héracles de Euripides. O mito envolvido é o dos 12 trabalhos de
Héracles (Apollod. 2.4-7), fruto da for¢ada submissdo do heréi a
Euristeu, rei de Micenas, Tirinto e Mideia (//. 19.95-133).

Nio dispomos de hipdtese ¢ nem de outras evidéncias que
permitam reconstituir o enredo. No F7. 371, atribuido a Héracles,
o personagem diz Tépneig §” £¢ Awov {dvta kod tefvnkdta, ‘tu me
envias ao Hades vivo e ndo morto’; trata-se, consequentemente, do
120 trabalho, que envolveu a descida do herdi ao Hades, a captura

2t A tetralogia Alexandre, Palamedes, Troianas, Sisifo obteve o segundo lugar nas
Dionisias Urbanas de 415 a.C. (Ael. VH 2.8).
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do terrivel Cérbero e seu transporte até Micenas. E verdade que
no Fr. 373 hd4 uma clara menciao 4 Hidra de Lerna (2° trabalho),
mas ¢é possivel que se trate, apenas, da rememoracio dessa facanha
(JOUAN; VAN LOQY, v.2, 1998-2003).

No Fr. 372, alguém (Héracles?) usa o vocativo @ yepaié para
se dirigir a alguém, provavelmente Sileno. Ele e os sdtiros eram
escravos de Euristeu (£7. 375) e, como o 12° foi o tltimo trabalho
de Héracles, herdi e sitiros certamente se livram da servidio no final.

*Lamia*

De acordo com Duris de Samos (#GrH 76 F 17), Lamia era
uma matadora de criangas, espécie de bicho-papao que se escondia
em uma gruta. Originalmente, havia sido uma bela moga de raca
libia, castigada por Hera devido a uma das usuais aventuras de Zeus.

Dispomos apenas de dois versos que representam, possivel-
mente, o inicio do prélogo, apresentado pela prépria Limia. Nao
ha hipéteses conhecidas e, além da obrigatéria presenca dos sétiros,
nada mais se sabe.

Ciron

Nas versoes mais conhecidas da lenda (e.g. D.S. 4.59.4 e Plu.
Thes. 10; 25), Ciron era um dos bandidos mortos pelo jovem Teseu
na sua viagem de Trezena a Atenas. Ciron obrigava os passantes a
lavar-lhe os pés e depois os jogava do alto de um rochedo. Teseu, por
sua vez, o jogou do alto do rochedo.

A hipétese parcial que chegou até nés (2 Oxy 2455 fr. 6),” a
mais completa dos dramas satiricos fragmentdrios conhecidos, infor-
ma que Ciron ocupa uma rocha, vive de roubos e faz Sileno vigiar a
entrada do desfiladeiro; os sdtiros chegam entio ao local, dancando e

22 Titulo conjetural aposto pelos eruditos modernos (nao conhecemos o titulo dado
a0 drama satirico na Antiguidade).

# Alguns estudiosos acreditam que o 2 Amberst 2.17 (saec. VI-VII d.C.) contém,
igualmente, uma parte da hipdtese. Ver discussao em Jouan e Van Looy (v.3, 1998-

2003, p.41).
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na companhia de prostitutas. Conjugando-se essas informagoes com
o relato de Plutarco, parece que Ciron é um drama satirico com ogro
(Ciron) e heréi (Teseu), assim como Ciclope, Euristeu, Os Ceifeiros
e Silen (qq.u.). Aparentemente, os sitiros e Sileno sio escravos do
ogro, obrigados por ele a atrair os passantes por meio de prostitutas
(Fr. 675). Teseu aparece (Fr. 676), mata o ogro e liberta os sdtiros.

Os Fr. 676 € 679 contém alusoes veladas a Procusto e a Sinis,
dois vilées mortos por Teseu na mesma viagem em que matou Ciron,
talvez uma fala de Sileno ou de um dos sdtiros dirigida a Teseu.
Nos dois meios versos do Fr. 678, €61t 01 KOAOV / [TOVG] KOKOVG
KoMdCetv, ‘¢ belo, vés, castigar malfeitores’ hd provavelmente uma
alusdo as faganhas de Teseu em sua viagem a Atenas e ao tradicional
castigo do ogro nos dramas satiricos.

Conclusao

Ciclope, o tinico drama satirico que chegou integralmente até
nés, pode ter sido um dos Gltimos dramas satiricos de Euripides, o
que d4 a inquietante impressao de s6 conhecermos razoavelmente
esse género dramdtico em seu ocaso.

Muitas tragédias fragmentdrias de Euripides se referem a
mitos bem conhecidos, tém hipdteses parciais e quantidade relati-
vamente grande de fragmentos (alguns deles bem extensos), o que
permitiu aos estudiosos a reconstrugao de vérias tragédias — e.g.
Erecten, Hipsipile e Antiope — com razodvel fidelidade. O mesmo
nao vale, infelizmente, para os dramas satiricos euripidianos, cujas
reconstrugdes sao excessivamente conjeturais, dada a escassez de
hipéteses e fragmentos.

Observe-se que, em muitos deles, nao sabemos nem mesmo
a exata participacio de Sileno e dos sdtiros na trama. Com certeza
predominam os enredos do primeiro tipo (ogro-herdi-sitiros), mas
deve-se levar em conta a escassez de nossas informacées. Futuras
descobertas certamente mostrardo que a riqueza temdtica do drama
satirico euripidiano ¢ muito mais ampla do que suspeitamos no
momento.
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Nota-se, ainda, na comparagio entre tragédias completas
e fragmentdrias, que uma das mais instigantes caracteristicas de
Euripides eram a experimentagio e a inovagao, e o impacto de suas
ideias sobre a moinoig, a ‘criagao’ trdgica, se estendem aos poetas
trdgicos e comicos que o sucederam e até mesmo os dramaturgos
da Renascenga. Desprovidos e carentes de trechos significativos e
de mais informagées sobre os dramas satiricos fragmentdrios de
Euripides, serd que um dia poderemos avaliar adequadamente
o impacto de seu génio criador nesse género literdrio tio pouco
estudado entre nds?

Teremos, infelizmente, que esperar.
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POR UMA DRAMATURGIA
DE LISPECTOR: SILENCIO E
GENERO NA COXIA TEXTUAL
DE A PECADORA QUEIMADA
E OS ANJOS HARMONIOSOS

Wagner Corsino ENEDINO

Introdugao

A pecadora queimada e os anjos harmoniosos é a inica obra que
se tem conhecimento, em género dramidtico, da escritora Clarice
Lispector. Publicado uma tinica vez na coletinea de contos, cronicas
e fragmentos intitulada A legido estrangeira, em 1964, o texto ficou
em certo obscurecimento, uma vez que o lancamento da coletanea foi
abafado por conta da grande repercussao de A paixdo sequndo G.H,
o qual foi publicado no mesmo ano. Destaca-se que a obra A legido
estrangeira era dividida em duas partes: a primeira, composta por
uma série de contos; a segunda, batizada pela autora como “Fundo
de gaveta’, trazia algumas cronicas, notas soltas e escritos diversos. E
era exatamente neste “Fundo de gaveta” que se encontrava a tragédia
A pecadora queimada e os anjos harmoniosos.

E pertinente mencionar que na introdugio a “Fundo de
gaveta’, a autora questiona que nao haveria motivos para que o texto
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“A pecadora queimada” ganhar espaco literdrio, pois fora escrito,
segundo ela, por diversao enquanto esperava o nascimento de Pedro,
seu primeiro filho. Para a artista, “O verdadeiro titulo desta tragédia
em um ato seria para mim ‘divertimento’, no sentido mais velhinho
dessa palavra.” (LISPECTOR, 2005, p.56).

Quando estava na Suica, em 1948, aguardando o nascimento
de seu primogénito, Clarice descreve ao amigo e escritor Fernando
Sabino que “Em verdade, vos digo, é uma coisa horrivel. Mas tive
tanta vontade de fazer que fiz contra mim [...]” (LISPECTOR,
2005, p.55). Ocorre, todavia, que nesta mesma carta esclarece que:
“Estou me divertindo tanto que vocé nao pode imaginar: comecei
a fazer uma cena [...], uma cena antiga, tipo tragédia Idade Média,
com coro, sacerdote, povo, esposo, amante.” (LISPECTOR, 2005,
p.55).

No tocante a contribuigio cultural da escritora no compéndio
literdrio nacional, nio ¢ forgoso trazer a baila o pensamento do
estudioso Edgar Cézar Nolasco. Para ele:

Nio ¢ preciso ser clariceano, basta gostar da literatura brasileira,
ou simplesmente de literatura, para entender que a intelectual
Clarice Lispector escavou um lugar abissal na tradicio literdria
brasileira, relegando aos pdsteros uma heranga inegével. Se
espectro ndo for assexuado, dirfamos que o fato de Clarice ser
mulher contribuiu para que a marca de tal heranga se inscrevesse
na histéria de nossa cultura intelectual, posto que na outra
ponta tinhamos ninguém menos que um Machado de Assis.

(NOLASCO, 2007, p.10-11).

De acordo com Bosi (1994), Clarice Lispector insere-se na
geragio de 45, com o chamado romance introspectivo. Para o critico
literrio

Clarice Lispector se manteria fiel as suas primeiras conquistas
formais. O uso intensivo da metéfora insélita, a entrega ao fluxo
da consciéncia, a ruptura como enredo factual tém sido cons-

tantes do seu estilo de narrar que na sua manifesta heterodoxia,
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textual de A pecadora queimada e os anjos harmoniosos

lembra o modelo batizado por Umberto Eco de “opera aperta”.

(BOSI, 1994, p.424).

O texto teatral A pecadora queimada foi escrito com base
no contexto da Idade Média, quando mulheres adtlteras eram
queimadas perante a populagio, num ritual que refletia uma forma
de purificagao do pecado. Nesta tragédia, “[...] a mulher-pecadora
mantém-se silenciosa durante sua condenacio [...]” (GOMES, A.
L., 2007, p.52).

A fibula é aparentemente simples e o leitmotiv gira em torno
de uma relacio adultera. O amante nio sabia que sua parceira era
casada e, por isso, seus sentimentos de “amante traido” afloram-se,
pois se sente enganado pela “pecadora’. Em contraponto, hd o esposo
traido, que, ironicamente, pensava que vivia feliz, que sua mulher
vivia por ele. Munido de um amor grandioso, sofre pelo fato de
saber que ficard sem a esposa e ainda deseja té-la novamente em seus
bragos. Quer vingar-se, todavia também deseja possui-la, o que gera
um conflito interior.

O povo clama por justica, pois pretendem ver a mulher
sendo destinada a fogueira, para purificacio dos pecados. Nesse
segmento, a populagio deseja “comer carne assada”. Aos brados,
gritam que tém fome e, no entanto, a fome é de “justica” e de
“purificacio”. Importa destacar que tal atitude ¢ direcionada para
toda a sociedade feminina, ou seja, servird de exemplo para que
nenhuma outra mulher possa ser “contaminada” pelo pecado
da protagonista. Com efeito, o sacerdote precisa cumprir o que
preconiza as leis patriarcais, porém sua matéria carnal masculina
nio deseja a morte da mulher pecadora.

O enredo ganha dimensao poética quando os anjos invisiveis
irdo nascer & medida que a pecadora for queimada; pois estes revelam
ao leitor/espectador como ¢ estar no caminho entre dois lugares (no
entre lugar), nem na terra, nem tampouco no céu. J4 os guardas sio
lutadores pela pétria e obediéncia ao rei, porém esclarecem que velam
pelo destino de um coragao.

Quanto a mulher, demonstra felicidade por saber que serd
queimada, pois desfrutou dos seus desejos, e a morte ¢ a total felici-
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dade desta que serd “purificada” pelo fogo. Na dltima cena, a mulher
¢ queimada e os anjos nascem e felicitam a vida na terra.

Teatro e nog¢des de género na coxia textual

De origem grega, “[...] o theatron [teatro] revela uma proprie-
dade esquecida, porém fundamental dessa arte: é o local de onde
o publico olha uma agao que lhe é apresentada num outro lugar.”
(PAVIS, 1999, p.372).

Ainda esclarece Pavis que hd outra definicio de teatro:

[...] é um ponto de vista sobre um acontecimento um olhar, um
angulo de visdo e raios pticos que o consticuem. Tao somente
pelo deslocamento da relagdo entre olhar e objeto olhado ¢
que ocorre a construcdo onde tem que lugar a representagao.

(PAVIS, 1999, p.372).

Como nosso objeto em si é o texto dramdtico, devemos
enfocar a defini¢ao de teatro articulada por Pascolati (2009, p.93):

Tem origem no grego theatron que significa miradouro lugar de
onde se vé ou se observa algo, por isso o termo estd associado a
arte da representagio cénica, indicando também o local onde a
representagao acontece, visio e observagio implicam a ideia de
publico, plateia assisténcia [...] Deste modo, o termo teatro é
associado a dimensao espetacular do fendmeno teatral [...] Jd a
palavra drama, em grego significa agdo, remetendo 2 existéncia
de uma tensao de um conflito entre as vontades das personagens
e uma consequente dindmica de causa e efeito entre suas agoes,
de uma tensdo, de um conflito entre as vontades das personagens
e uma consequente dinimica de causa e efeito entre suas acoes.

Na tragédia A pecadora queimada, o conflito a que remete
Pascolati (2009, p.101) surge constantemente: estdo em tensao “[...]
as vontades das personagens” ¢ “uma consequente dinimica de causa
e efeito entre suas agoes’.
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Podemos observar que a tensio surge no “amar” de dois
homens a0 mesmo tempo em plena na Idade Média, e, como toda
causa tem um efeito, a mulher addltera é condenada pela sociedade,
deslocando-se a “histéria de amor” para o surgimento do trdgico.

Deste modo, cumpre frisar que o vocdbulo “trdgico” exibe
trés classificagoes principais: tragédia doméstica, tragédia heroica e
tragédia politica. Com efeito, Pavis (1999) define a tragédia domés-
tica como nome do género empregado no século XVIII por Diderot,
para designar o drama burgués. J4 a tragédia heroica trata-se de uma
imitagdo da tragédia cldssica francesa, dentro de um estilo elevado
e patético, com uma temdtica romanesca e idealista. Por fim, define
a tragédia politica como tragédia que retoma elementos histéricos
auténticos.

De acordo com Pascolati (2009) os géneros literdrios nao
sdo puros nem estagnados, na maioria das vezes exercendo fungoes
como classificagdes diddticas. Partindo pelos principios da Poética, de
Aristételes, afirma que a tragédia é a espécie de poesia merecedora de
maior atengio por parte do tedrico, e que o drama caracteriza-se pelo
modo de imitagao, assim, é possivel compreendermos que:

A tragédia ¢ a representagio de uma acio elevada, de alguma
extensdo e completa, em linguagem adornada, distribuidos os
adornos por todas as partes, com atores atuando e nio narran-
do; e que, despertando a piedade e temor, tem por resultado a

catarse dessas emocoes. (ARISTOTELES, 1999, p-43).

Pavis (1999) discorre sobre alguns elementos fundamentais
que caracterizam a obra trdgica, destacando as purgacoes das paixoes
pela produgio do terror e da piedade, o ato do herdi que poe em
movimento o processo que conduzird a perda, o orgulho e teimosia
do herdi que persevera apesar das adverténcias e recusa esquivar-se,
e o sofrimento por parte do heréi que é exposto ao publico.

Clarice Lispector utilizou a imita¢do de uma agao com uma
linguagem diferenciada, o siléncio da personagem que se expressa
apenas por gestos, fazendo surgir no leitor 2 emogao, a catarse,
provocada pela a¢o de uma “mulher-pecadora-adiltera” condena-
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da A morte. E pertinente observar que a “pecadora’ nao apresenta
nenhuma marcacio de voz no texto, ou seja, o siléncio é a sua dnica
significacdo. Associado a estes fatores, destaca-se que o trdgico estd
vinculado ao:

[...] fendmeno teatral da Grécia [...] se prende 2 circunstincia de
que os espetdculos eram a culminagio das homenagens prestadas
a Dionisio. Nascido do culto a essa divindade, o teatro consistia
no programa de festas a ela dedicadas. O sacerdote de Dionisio
presidia a representagio e um crime cometido no decurso dela
era considerado sacrilégio. Estd implicito ai um compromisso
religioso anterior, em parte estranho ao teatro. Na tragédia,
sentindo o terror ¢ a piedade, como o castigo divino infligido ao
heréi, o publico se purgava dos seus males. A catarse nio trazia
apenas prazer estético: vinculava-se a ela conhecimento filos6fi-
co, moral e religioso cumulando de sabedoria o espectador. Nao
obstante a laicizagdo progressiva, o teatro grego sempre guardou
o cardter religioso de sua origem. (MAGALDI, 1998, p.74).

Observamos que, nos espetdculos em homenagem a Dionisio,
insere-se a tragédia: um crime cometido s6 poderia ser expurgado
por intermédio da morte, um costume moral e religioso, assim como
ocorre no texto teatral em estudo. A mulher pecadora cometeu
adultério, de modo que sua purificagio ou a expurgacio de seus
pecados s6 seria possivel mediante a “morte”, instaurando a tragédia,
de que resultaria a satisfagao catdrtica do povo. Em outras palavras,
a “morte” é observada como elemento necessdrio para a finalizagio
do conflito.

Assim, envolta num universo repleto de alegorias factuais, a
escrita de A pecadora queimada surge como um fantasma que desfia
o entendimento absoluto, bem como qualquer linearidade discursiva
e metodoldgica preconizada pelas convengoes da chamada “peca
bem-feita”. No que tange ao espago diegético, podemos inferir que

[...] sua escrita pode ser tomada como um grande fantasma

(alids, fantasmdtica por exceléncia) desafiador, tanto quanto sua
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prépria vida diaspdrica, clandestina e ndmade [...]. Sua escrita
¢ desafiadora para a autora e para seu leitor em viérios sentidos.
Enquanto escrita fantasmdtica, ela trai a escritora naquilo onde
ela mais procura denegar, fazendo com que uma imagem espec-
tral da autora se esboce num desenho, ou traco sutil na escritura.

(NOLASCO, 2007, p.11).

Importa considerar que Lispector evoca o episédio biblico do
Novo Testamento - em que Cristo perdoa e a morte da mulher era
por apedrejamento’ — e o0 pée em confronto com as praticas da Igreja
na Idade Média — sem perdao e morte na fogueira. Ao inscrever, no
século XX, a histéria da mulher adultera, evoca, por outro lado, uma
questdo bem em voga a época da escritura da obra: as discussoes de
género.

No século XIX, a voz feminina nao se fazia ouvir; era reprimi-
da pela tradigao, restri¢ao que se estendeu pelo menos até meados do
século XX, quando, segundo Zolin (2009), em especial a partir de
1960, um novo olhar seria lancado para a voz feminina na literatura
e outras dreas. Importante salientar que, para Mary G. Castro e Lena

Lavinas (apud COSTA; BRUSCHINI, 1992, p.221), ainda vivemos

[...] a mesma forma de hierarquia social caracteristica do
patriarcado, onde as mulheres se encontram sob dominio direto
(chefias) dos homens [...], podemos reconhecer nessa formulagio
a prdtica combinada do capitalismo com o patriarcado na cons-
trugio social da submissao feminino a necessdria a reproducio
da sociedade de classes.

Na esteira do pensamento de Louro (1997), o género estd
relacionado ao campo social, pois é nele que se constroem e se
reproduzem as relagdes (desiguais) entre homens e mulheres. Ainda
esclarece a autora que nio devemos buscar explicacoes nas diferen-

' E os escribas e fariseus trouxeram — lhe uma mulher apanhada em adultério. E

pondo-a no meio, disseram-lhe; Mestre, esta mulher foi apanhada, no préprio ato,
adulterando, e na lei, nos mandou Moisés que as tais sejam apedrejadas (BIBLIA,

JOAO, 8, 3-5).
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cas bioldgicas, mas sim na histéria, na sociedade e nas formas de
representagdo. A mulher estd inserida no meio social, como parte
intrinseca da histéria, como ser em evolugio, sempre em movimento
com as relagdes da sociedade, uma vez que “A segregacio social e
politica a que as mulheres foram historicamente conduzidas tivera
como consequéncia a sua ampla invisibilidade como sujeito [...]”
(LOURO, 1997, p.17) Com efeito, na tragédia clariceana, notamos
a discriminagao da mulher, a Gnica punida pelo “pecado”. Nesse
contexto, ainda ressalta Louro (1997, p.23) que “[...] as concepgoes
de género diferem ndo apenas entre as sociedades ou os momentos
histéricos, mas no interior de uma dada sociedade, ao se considera-
rem os diversos grupos (étnicos, religiosos, raciais, de classe) que a
constituem.”

Personagem e siléncio: modos de significacao

De acordo com Jean Pierre Ryngaert (1996, p.126), “[...]
persona ¢ a mdscara, o papel desempenhado pelo ator, e nio a
personagem esbogada pelo autor dramdtico. O ator ¢ somente um
interprete que nio se confunde com a fic¢io e que o publico nao
assimila imediatamente a uma encarnagio da personagem textual.”
Na pega, a personagem que Clarice Lispector esbogou configura a
pecadora, uma vez que o ator é apenas o intérprete da personagem
textual, mas quando observamos a agio da personagem da mulher
(pecadora) fica evidente a presenga do ator inserido na personagem.

Importa mencionar que a personagem teatral, no instante em
que se dirige ao publico, “[...] dispensa a mediagdo do narrador. A
histéria niao nos é contada, mas mostrada como se fosse de fato a
prépria a realidade.” (PRADO, 2009, p.85).

Também ¢ relevante destacar que a personagem deverd “saber
como se vai mostrar” (PALLOTTINI, 1989, p.69) no texto dramd-
tico. Além disso, cumpre destacar que a tragédia clariceana apresenta
“[...] tendéncia ao fragmentdrio, 4 exploragio de uma linguagem que
aproxima o texto das novas estéticas do teatro [...]” (GOMES, A.
L., 2007, p.56). Em A pecadora queimada, a mulher pecadora atua

(mostra-se) por meio do siléncio, que embora nao seja “diretamente
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observével”, “nio é o vazio, mesmo do ponto de vista da percepgao:
nds sentimos, ele estd 187 (ORLANDI, 2007, p.45), “escorre por
entre a trama das falas” (ORLANDI, 2007, p.32), pois, “quando se
trata do siléncio, nés ndo temos marcas formais, mas pistas, tragos”.
(ORLANDI, 2007, p.46).

Para Anne Ubersfeld (2005), o texto de teatro é necessaria-
mente composto por duas partes distintas, porém indissocidveis: o
didlogo ¢ as didascdlias (grifo nosso). Segundo a autora, a relagao
textual didlogo-didascdlias é varidvel de acordo com as épocas da
histéria do teatro. Em alguns textos, por op¢io dos préprios auto-
res, as didascdlias sio quase inexistentes ou muito escassas, porém
representam um importante elemento do teatro, especialmente o
contemporaneo.

Nesse segmento, o siléncio e a palavra estao em relagio de
contraponto nas agoes que se desencadeiam em A pecadora queimada.
Com poucas didascilias e raras referéncias ao cendrio e, por extensao,
a indumentdria das personagens, a peca inova: a cenografia ocupa
papel secunddrio, ao passo que a acdo fisica e verbal ocupa papel de
destaque. Conforme afirma Rosenfeld (2009), no teatro, é a perso-
nagem que, absorvendo as palavras do texto, passa a ser a fonte delas,
aproximando-se do real. Assim, essa entidade “funda onticamente o
préprio espetdculo”, permitindo a0 homem viver e contemplar, por
meio dela, a plenitude de sua condi¢ao; no caso, a de subalternidade.

Tracando o elo entre opressor (sociedade patriarcal) e oprimi-
dos (a “pecadora’), o silenciamento inscrito na peca, ao contrdrio do
que pressupde a prépria seméntica da palavra, nao é auséncia, mas
significacdo. “Se a linguagem implica siléncio [...] é o nao-dito visto
do interior da linguagem. Nao ¢ o nada, nao ¢ vazio sem histéria. E
o siléncio significante.” (ORLANDI, 2007, p.23).

Importa esclarecer que a “teoria” dos siléncios da Orlandi vem
sendo interpretada de modos distintos por diferentes pesquisadores
e, neste trabalho, concebe-se os siléncios como sentidos “censurados”
por sujeitos que falam de um lugar historicamente determinado:
mulheres/homens em um sistema cultural ainda marcado por
duas formas de poder: o patriarcalismo ¢ o machismo, formagoes
ideoldgicas constitutivas da sociedade, que obrigam ao “nao dizer”,
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ao silenciamento. Esse siléncio se constitui, portanto, como uma
“politica” de duas faces: uma arma de opressio, para o dominador/
masculino, e uma arma de defesa ou resisténcia para a mulher/
feminino. Eis, portanto, um grande desafio: “ouvir” esses siléncios
e relaciond-los ao processo de representagao social da protagonista
no contexto da obra.

Os tragos marcados no texto sio o riso da pecadora e o pré-
prio siléncio que incomoda a sociedade a qual pertence, produzindo
efeito de estranhamento no texto em estudo. Estranhamento que,
segundo Baudelaire (apud GOMES, A. C., 1997, p.51), nasce do
prazer por “[...] aquilo que é sempre novo, resultard do desprezo do
homem e pela imensa variedade que o Universo oferece.”

Também ¢ necessrio mencionar que o “[...] belo s6 pode ser
admitido como tal se contiver em si algo de relativo, de circunstan-
cial.” (GOMES, A. C., 1997, p.56). A personagem inclui-se nesse
perfil circunstancial, pois, a época, seria um agravo a sociedade a
atitude de “adultério”, mas o que realmente a tornou circunstancial
foi o siléncio e apenas o riso, que demonstra uma critica a sociedade
e uma atitude revoluciondria para a época.

POVO - Estd sorrindo, estd sorrindo e estd sorrindo.
ESPOSO - E seus olhos brilham tmidos como numa gléria [...].
MULHER DO POVO - Afinal que sucede que esta mulher a
ser queimada j4 se torna a sua prépria histdria?

POVO - A que sorri esta mulher?

1o E 20 GUARDA — Ao pecado (LISPECTOR, 2005, p.65).

De acordo com Baudelaire (apud GOMES, A. C., 1997,
p.66), “A contemplagio, na sequéncia, propicia o devaneio, através
do qual 0 homem entra em contacto com o mais profundo de si.”
Como se verifica no exemplo acima, o texto sugere que a mulher
pecadora, quando julgada, entra em devaneio®.

2 A faculdade do devaneio é uma faculdade divina e misteriosa; porque é pelo

sonho que o homem comunica com o mundo tenebroso que o envolve (GOMES,

A. C., 1997, p.66).
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Em se tratando do riso da mulher (pecadora), pode-se
compreendé-lo ou interpretd-lo na esteira de Baudelaire (apud
GOMES, A. C., 1997, p.82): “O riso é a expressio da ideia de
superioridade, ndo mais do homem sobre 0 homem, mas do homem
sobre a natureza.” A atitude da pecadora contribui para ocasionar um
efeito de dissonincia, tornando-se até mesmo bizarro. Esse bizarro,
em jungao “[...] com o trdgico, pode ser tao agraddvel ao espirito
como as dissonncias o sdo as pessoas [...]". (GOMES, A. C., 1997,
p-82).

Importa evocar as palavras de Edgar Alan Poe (apud

MENDES, 1997, p.913):

O prazer que seja a0 mesmo tempo o mais intenso, o mais
enlevante e o mais puro ¢, creio eu, encontrado na contemplagio
do belo. Quando, de fato, os homens falam de beleza querem
exprimir, precisamente, nio uma qualidade, como se supée,
mas se supoe, mas um efeito, referem-se em suma, precisamente

aquela intensa e pura elevagio da alma.

No texto dramdtico A pecadora queimada, a presenca do
prazer surge na pecadora e ocorre a contemplacio do belo no
momento em que hd eleva¢io de sua alma, um sair de si e adentrar
no outro “mundo”, desconhecido, o devaneio, a imaginacio, ¢ essa
contemplagao as personagens percebem na face da mulher com o
sorriso denotando prazer.

Clarice Lispector, por meio dessa obra, vem desmitificar a
atitude patriarcal da sociedade em que estava inserida, pois esse texto
foi escrito em um momento de pds-guerra e publicado a época da
ditadura militar, quando o Estado e a Igreja detinham o poder e
o discurso machista prevalecia. A mulher nio tinha voz, e a partir
do texto observamos a ousadia clariceana em uma pega cujos per-
sonagens sio do espaco religioso. Existe o prazer também com as
personagens (povo), cujas falas trazem tragos marcantes:
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POVO - H4 dias temos fome e aqui estamos a buscar alimento

POVO - E aquela que na verdade a ninguém se deu, e agora ¢

toda nossa.[...]

ANJOS INVISIVEIS — mesmo aquém da orla do mundo
nds mal entendemos quanto mais vds, os famintos, e v6s, os
saciados. Que vos baste a sentenga geradora: o que tem de ser
feito serd feito, este é o nico principio perfeito.|...].

POVO - Nio compreendemos, temos fome e temos fome [...].

POVO - Que bela cor de trigo tem a carne queimada [...] temos
fome de carne assada. (LISPECTOR, 2005, p.62-63).

O povo (personagem) apresenta no texto uma fome, con-
tudo a metdfora estd permeada nesse trecho, em que o prazer pela
morte da pecadora consiste em um ato (imagindrio) de purificagao
na sociedade. O canibalismo de comer carne assada, por sua vez,
¢ uma metdfora que fortalece a criatividade do texto: os homens
pretendem “comer” os demais, ou seja, a minoria (neste tépico a
mulher em pecado); portanto, a pecadora (minoria) sendo devorada
pela maioria.

Por intermédio do prazer interno da personagem, hd uma
incdgnita: a pecadora foi “devorada” pela maioria, ou a mulher
rompeu os obstdculos de uma sociedade com pudores, que castiga
apenas as mulheres?

Lispector traz, para as cenas, no texto, aspectos das relagoes
de poder versus nao poder (grifo nosso) travadas entre homem e
mulher:

[...] a condicao da mulher na Era Vitoriana (1832-1901) foi
tenazmente marcada por diversos tipos de discriminagées,
justificadas como o argumento da suposta inferioridade inte-
lectual das mulheres, cujo cérebro pesaria 2 libras e 11 ongas,
contra 3 libras e meia do cérebro masculino. Resulta disso que a
mulher que tentasse usar seu intelecto, ao invés de explorar sua
delicadeza, compreensio, submissio, afei¢io ao lar, inocéncia
e auséncia de ambicio, estaria violando a ordem natural das
coisas, bem como a tradigio religiosa. (ZOLIN, 2009, p.220).
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Na Idade Média, a voz feminina nio se fazia ouvir; era repri-
mida pela tradigao. Na década de 1960, um novo olhar seria lancado
para a voz feminina na literatura e outras dreas.

Da alegoria a cena: os anjos harmoniosos

O que poderia ser a harmonia nesse contexto clariceano?
Segundo o Diciondrio Houaiss, “harmonia” é a “[...] combinagao de
elementos diferentes e individualizados, mas ligados por uma relagao
de pertinéncia, que produz uma sensagio agraddvel e de prazer [...],
coordenagio dos componentes imateriais do universo, as monadas,
que, despeito de sua autonomia caracteristica foram dispostas de
maneira complementar a integrada por Deus no inicio dos tempos
[...]” (HOUAISS; VILLAR, 2001, p.1506).

Dessa perspectiva, consideramos que esses anjos harmoniosos
seriam imateriais do universo, uma integracao de Deus, represen-
tando um estado de ligagao entre céu e a terra, uma combinagao de
elementos diferentes, ligados em uma relagio de sensagao agraddvel
como podemos observar neste trecho:

AN]JOS INVISIVEIS — Eis-nos aqui quase, vindos pelo longo
caminho que existe antes de vés. Mas nao estamos cansados, tal
estrada nido exige forga, e, se vigor reclamasse, nem o de vossa
prece nos ergueria. S6 uma vertigem ¢ o que faz rodopiar aos
gritos com as folhas até a abertura de um nascimento. Basta
uma vertigem que sabemos? [...] No estamos cansados, nossos
pés jamais foram lavados Grasnando a esta préxima diversao,
viemos sofrer o que tem que sofrer o que tem que ser sofrido,
nés que ainda nao fomos tocados, nés que ainda nio somos o
menino e menina. Eis-nos nas malhas da tragédia verdadeira, da
qual extrairemos a nossa forma primeira. Quando abrirmos os
olhos para sermos os nascidos, de nada lembraremos: criancas
balbuciantes seremos e vossas mesmas armas empunharemos.
Cegos no caminho que antecede passos, cegos prosseguiremos
quando de olhos j4 vendo nascermos. Também ignoramos a que

viemos. Basta-nos a convicgio de que aquilo a ser feito serd feito:
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queda de anjo ¢ diregao, Nosso verdadeiro comego ¢ anterior
ao visivel comeco e nosso verdadeiro fim serd posterior ao fim
visivel. A harmonia, a terrivel harmonia, é nosso tinico destino

prévio. (LISPECTOR, 2005, p.57).

Observamos que os anjos sao criangas que ainda nio nasceram
e, no instante em que nascerem, nao lembrardo a tragédia presencia-
da por eles enquanto sao anjos. Por isto so harmoniosos: estdo ainda
em um local em que nio hd sentimento de dores, apenas prazer,
contudo, ao nascerem, sofrerdo o que “merecerem” sofrer.

Entre o amor e o édio: em cena, o Esposo

Ao nos referirmos ao esposo no texto, notamos a presenca de
amor, édio e vinganca, todavia o que fica evidente é o amor, pois a
vinganga é concedida pelo julgamento das pessoas que pertencem
aquela regido. Aparentemente, o esposo mostra um amor que pode
superar o adultério, contudo o pudor nao lhe permite tal faganha.
Embora ame a esposa, quer assassind-la, vingar-se da traigao, no
mesmo instante deseja té-la em seus bragos. Vejamos alguns frag-
mentos do texto:

Ei-la, a que serd queimada pela minha célera. Quem falou
através de mim que me deu tal fatal poder? Fui eu aquele que
incitou a palavra do sacerdote ¢ juntou a tropa deste povo e
despertou a lanca dos guardas, e deu a este pdtio tal ar de gléria
que abate os seus muros. Ah, esposa ainda amada, desta invasio
eu queria estar livre. Sonhava estar s contigo e recordar-te nossa
alegria passada [...] Que sucede a este meu coragio que nao reco-
nhece mais o filho vé sua Vinganga? Ah, remorso: eu deveria ter
vibrado o punhal com minha prépria mio e saberia entao que,
se fora eu o traido era eu mesmo o vingado. Mas esta cena nio
¢ mais de meu mundo, e esta mulher, que recebi na modéstia,
eu perco ao som das trombetas. Deixai-me sé com a pecadora.
Quero recuperar meu antigo amor, ¢ depois encher-me de édio,
e depois eu mesmo assassind-la, e depois adord-la de novo, e
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depois jamais esquecé-la, deixai-me s6 com a pecadora, quero
possuir a minha desgraca e minha vinganca e a minha perda, e
vos todos impedis que seja o senhor deste incéndio, deixai-me
s6 com a pecadora. (LISPECTOR, 2005, p.60, grifo nosso).

Devemos ainda ressaltar que o sentimento de ser incendiado
nao foi da pecadora, mas sim do esposo, e ele nao se sente vitorioso
com a morte da esposa; somente o povo, o sacerdote ¢ os guardas:

ESPOSO - Ira impotente: ei-la sorrindo, de mim ainda mais
ausente do que quando era de um outro. Por que ouve-me este
povo tao mais do que minhas palavras queriam ser ouvidas?
Ah mecanismo cruel que O incitamento ao incéndio foi meu,
mas nio serd minha vitéria: esta pertence agora ao povo, ao
Sacerdote, aos guardas. Pois v6s infelizes, esconder nao podeis
que ¢ de meu infortdnio que enfim vivereis. (LISPECTOR,
2005, p.64-65).

A beleza poética sucede por meio da morte da mulher ama-
da, como cita Poe (apud MENDES, 1997, p.915) em seu ensaio
Filosofta da composigdo:

De todos os temas melancélicos, qual segundo a compreensao
universal da humanidade, é o mais melancélico? “A Morte — foi
a resposta evidente.” E quando — insisti esse mais melancélico
dos temas se torna o mais poético? Pelo que j4 explanei, um tan-
to prolongamente, a resposta também af era evidente: Quando
ele se alia mais de perto a Beleza; a Morte, pois de uma bela
mulher ¢, inquestionavelmente, o mais capaz de desenvolver tal

tema ¢ a de um amante despojado de seu amor.

A Beleza da pecadora é comparada a da salamandra “[...]
aspecto de lagarto, cauda longa, que persiste toda vida [...]”
(HOUAISS; VILLAR 2001, p.2499), a que se agrega a peconha
“[...] substancia venenosa, malicia [...]” (HOUAISS; VILLAR 2001,

p.2161). Inscreve-se, aqui, a imagem da beleza tentadora: como
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uma serpente que domina sua presa. Com efeito, com sua beleza
insinuante, envolve nio s6 o esposo, mas também o amante. Importa
salientar que a pegonha, uma caracteristica atribuida & mulher, tam-
bém evoca a histéria de Adao, Eva e a serpente do livro do Génesis,
com um tom de criatividade e beleza: a peconha da serpente edénica
¢ “transferida” & mulher, simulando, metonimicamente, a relagio
mulher-pecado versus homem-vitima. E se “o saldrio do pecado ¢ a
morte”, conforme o texto biblico, esta vem para destruir o veneno
da serpente, completando o belo. Destaca-se que para Baudelaire, o
belo teria uma “composicao dupla”, pois seria feito de um “elemento
eterno, invaridvel” e de “elemento relativo, circunstancial”, ou seja,
na era moderna, ji nao mais se admite o belo absoluto, a2 medida
que ele nao refletiria a multiplicidade da época (GOMES, A. C.,
1997, p.55-50).

“ESPOSO — Mas na transparéncia de um brilhante ela j4 pers-
crutava a vida de uma amante. Quem vos diz ¢ quem experimentou a
peconha: acautelai-vos de uma mulher que sonha”. (LISPECTOR,
2005, p.62, grifo nosso).

O esposo ferido caracteriza a esposa como pegonhenta, capaz
de envenenar (com amor) os homens.

“POVO - Marcada pela Salamandra” (LISPECTOR, 2005,
p.66, grifo nosso).

Em se tratando da Salamandra, também ¢ um anfibio perigo-
so cuja principal caracteristica ¢ camuflar-se: conforme o lugar, sua
cor ¢ diferente, confundindo ou enganando sua presa. Uma espécie
de duas personalidades, representando a histérica equivocidade do
feminino marcada nos discursos do senso comum. Bela imagem, se
pensarmos, por exemplo, na concepgiao de “beleza”, ou do “Belo”

defendida por Poe (MENDES, 1997, p.914).

Na cena textual, o Amante

O amante sentiu-se também traido pela pecadora porque nao
tinha conhecimento de que fazia parte de um tridngulo amoroso. A
partir do momento em que descobre, inicia-se a dor em seu intimo
e sente-se como um esposo traido:
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AMANTE - Pois esta mulher nos meus bracos a seu esposo
enganava, nos bragos do esposo enganava aquele que o enga-
nava. [...]

AMANTE - Mas eu nao rio e por um momento néo sofro.
Abro os olhos até agora fechados pela jactincia,e vos pergunto
quem? Quem ¢ esta estrangeira, que ¢ esta solitdria a quem nio
bastou um coragio. [...]

AMANTE - Pois na sua limpida alegria ela me vinha tio
singular que jamais eu a suporia vida de um lar. [...]

AMANTE - E aquela irrevelada que s6 a dor aos meus olhos
revelou. Pela primeira vez, amo, e nio a minha paz. [...]

(LISPECTOR, 2005, p.61-62).

Mediante um amor proibido, o amante nao demonstra arre-
pendimento de amar a pecadora; se pudesse, ele a amaria novamente,
sem se importar com os riscos que corria. Observamos o trecho em
negrito abaixo:

AMANTE — Que veio fazer esta gente? Sozinha comigo, ela
amaria de novo, de novo pecaria, arrepender-se —ia de novo — e
assim num s6 instante o Amor de novo se realizaria, aquele em
que em si proprio traz o seu punhal e fim Eu te lembraria dos
recados ao cair da noite...O cavalo impaciente aguarda, a lan-
terna no patio... E depois... ah terra, teus campos ao amanhecer,
certa janela que jd& comegava no escuro a madrugar. E o vinho
que de alegria eu depois bebia, até com ldgrimas de bébado me
turvar. (ah entio é verdade que mesmo na felicidade eu j4 pro-
curava nas ldgrimas o gosto prévio da desgraca experimentar).

(LISPECTOR, 2005, p.63-64, grifo nosso).

Finalmente o amante conclui que também nao vivia, mas
era a pecadora quem vivia nele: foi vivido. Os homens nao sao, em
sociedades patriarcais ou machistas, castigados. Com isso, 0 amante
nao ¢ queimado; apenas a mulher; é isento do ato do adultério, evi-
denciando a desigualdade social. “Ai de mim que nao sou queimado.
Estou sob o signo do mesmo fado, mas, minha tragédia nao arderd

jamais.” (LISPECTOR, 2005, p.66).
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Consideragoes Finais

O cumprimento dos objetivos propostos para este artigo
contribui para compreensio da relagio e da pertinéncia da tensio,
pois segundo Staiger (1975), hd duas formas de expressao do estilo
dramdtico: o pathos (sofrimento, emogao, circunstincias que pro-
vocam piedade ou tristeza) e o ethos (estilo problemdtico), ambas
organizadas em torno da tensio que ocorre no texto.

Nesse segmento, a tensio dramdtica estd centralizada na
mulher pecadora, que, por meio do siléncio, acaba por aceitar (ou
desafiar) o tratamento de desigualdade entre homens e mulheres.
Assim, a “pecadora’, como ¢ considerada no texto teatral, ¢ uma
mulher que prefere morrer a ser submissa s leis que circundam seu
meio social.

Com a diminui¢do do espago e do tempo diegético em
relacio ao leitor/espectador, a Clarice Lispector rompe com “[...] o
siléncio, escreve na tentativa de captar o instante-jd [...]” (GOMES,
A. L., 2007, p.53). Dessa forma, pelo siléncio e pelo riso, a mulher
pecadora a0 mesmo tempo aceita a punigio e zomba da sociedade,
j& que o riso (também) era proibido e passivel de puni¢ao na Idade
Média.

Os enunciados destacados na andlise de A pecadora queimada
e os anjos harmoniosos constituem as imagens, as falas e comporta-
mentos do ser masculino e do ser feminino, subjetividades essen-
cialmente fabricadas e modeladas no registro social, remetendo-nos
as palavras de Bourdieu (2000, p.23): a “[...] ordem masculina estd,
portanto, inscrita tanto nas institui¢des quanto nos agentes, tanto
nas posi¢oes quanto nos dispositivos, nas coisas (e palavras), por um
lado, e nos corpos, por outro lado.”

No proscénio textual, a mulher pecadora surge como uma
alegoria utilizada pela autora, que bebe na fonte biblica, na lei de
Moisés (antigo testamento), e, por intermédio do seu talento indi-
vidual (para se fazer mengao as palavras de T.S. Eliot), traz a tona,
para a sociedade da época em que se pronuncia, uma reflexao sobre
a submissao da mulher a0 homem, 4 Igreja as convengées sociais.
Dessa forma, “Cada nagio, cada raga, tem nao apenas sua tendéncia
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criadora, mas também sua tendéncia critica de pensar; e estd também
mais alheia as falhas e limitagoes de seus hdbitos criticos do que as
de seu génio criador”.(ELIOT, 1989, p.37).

Com efeito, devemos considerar que ¢ na critica velada e nos
“siléncios constitutivos” do (nio) dizer da escritora que se insinua
uma proposta para que as mulheres aproveitem a reflexo e reajam.
Enfim, nio ¢ for¢oso ponderar que o texto dramdtico de Lispector
¢ uma fonte artistica inesgotdvel, que, a partir de outras leituras,
podera ser explorada por distintas perspectivas de andlise.
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LINGUISTIC ANNOTATIONS
FOR LITERARY STUDIES

John S. Y. LEE

Introduction

In literary studies, it is typical for a scholar to spend many
years working closely with a set of texts seen to be most representa-
tive of his or her field. After careful and intensive reading, the scholar
may formulate certain hypotheses, citing examples from these texts
as evidence. For instance, to support a hypothesis about usage of
a particular word, the scholar should ideally consider each of its
occurrences in the texts. In practice, time constraints often limit
the consideration to samples from a manageable subset of the texts.
The scholar then needs to generalize the patterns observed in these
samples to make a broader claim.

Digitization projects have dramatically increased the amount
of large-scale, open-source textual resources. Google Books (http://
books.google.com), for example, boasts 200 billion words, drawn
from a variety of languages text genres. In more language-specific
collections, the Perseus Digital Library (http://www.perseus.tufts.
edu) contains more than 20 million words of Classical Greek and
Latin literature, and the Chinese Text Project (http://ctext.org)
makes available online 650 million characters of Classical Chinese
literature. All 52 million characters in the Chinese Buddhist Canon
can be digitally accessed (LANCASTER, 2010).
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These text corpora have the potential to support a new
research methodology for literary studies. Scholars can now explore
textual datasets that are an order of magnitude larger than before,
potentially leading to discovery of patterns that cannot be detected
with the traditional reading approach; they can also quantify their
claims on these large-scale datasets, and allow other scholars to rep-
licate and verify these claims. Some recent examples include studies
on the evolution of the form of the novel (MORETTI, 2007); on
the influence of Plato in terms of the frequency of quotations of his
works (BUCHLER et al., 2010); and on the degree of parallelism
in Classical Chinese poems (LEE; KONG, 2012).

This new methodology assumes that the hypotheses in ques-
tion can be automatically validated on digital text corpora, since
manual analyses simply cannot cope with the vast amount of data.
This paper discusses how linguistic annotations in text corpora
can help automate various kinds of literary analyses. In Section
2, we first consider some analyses that can be performed on raw
text, focusing on computation of word frequencies, distributions
and collocations. In Section 3, we describe how a wider range of
research questions can be addressed by enriching text corpora with
linguistic annotations, including morphological, syntactic, and
semantic information, as well as translations. Finally, we conclude
in Section 4.

Text Corpora

Literary scholars are increasingly taking advantage of digital
text corpora to conduct their research. Three basic types of statistics —
word frequency, distribution and collocation — can be computed
from raw text. In this section, we survey the kinds of analyses that
can be performed with these statistics. We will then consider, in the
next section, how text corpora can be further annotated to facilitate
more sophisticated analyses.

Word frequency statistics are useful in sketching the main
themes of a text. Given any text, many software programs, including

Wordsmith (SCOTT, 1997) and Voyant Tools (http://voyant-tools.
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org), can generate a list of its most frequent words. Since word
frequency statistics capture the characteristics of a text, they also
serve to highlight differences between two texts. Indeed, they can
help distinguish between texts in terms of authorship. The writing
styles of different authors tend to be reflected in their characteristic
words and word sequences; their frequencies can thus shed light
on authorship in the New Testament (GREENWOOD, 1995),
the Quran (SAYOUD, 2012), and the Chinese Buddhist Canon
(HUNG; BINGENHEIMER; WILES, 2010). Words that are
indicative of certain themes in British and American literature, such
as eroticism or spirituality, can be automatically mined (PLAISANT
et al., 2006). Word frequency statistics can also reveal differences
in terms of time of composition. The 7hemeRiver system depicts
thematic variations over time within a large collection of documents
(HAVRE; HETZLER; NOWELL, 2000).

A related type of statistics, word distribution indicates
how often, and where, a word is repeated in the text. Tools such
as TextArc (PALEY, 2002) graphically display repetitions of word
sequences, while Arc Diagrams (WATTENBERG, 2002) generalize
them to repetitions of word subsequences. These repetitions can be
further exploited to study recurring references to the same characters
in a novel (CLEMENT et al., 2007), or to trace the origins of a
term in a collection of time-stamped texts, such as the corpus of the
Chinese Buddhist Canon (LANCASTER, 2009). When repetitions
occur across texts, they may indicate text reuse. The three synoptic
gospels in the New Testament include considerable overlapping
content. Statistics on word overlap and source alternation patterns
can model how one gospel reused the text of another (LEE, 2007).
Plato’s influence on philosophers may be quantitatively evaluated
by mining quotations of his works in later literature. Biichler et al.
(2010) reported that the number of quotations of Plato’s Timaeus
spiked precisely during the period known to historians as Neo-
Platonism.

As useful as word frequency and distribution are, the crucial
information for some research questions is the kinds of words that
serve as the neighbors of a keyword. A concordance is a listing of
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the occurrences of a keyword in a corpus; the “keyword-in-context”
(KWIC) format is especially convenient for browsing words found
in the vicinity of the keyword. In 1951, Roberto Busa published
the first machine-generated concordance, of the works of Thomas
Aquinas (WINTER, 1999); now, many text analysis tools can gener-
ate concordances and display results in KWIC on the fly. When there
are a large number of returned results, however, the KWIC format
easily becomes difficult to digest. IBM’s “Many Eyes” tackles this
problem by using suffix trees to visualize the most frequent neigh-
boring words, or word collocations (WATTENBERG; VIEGAS,
2008). When viewed over time, changes in typical word collocations
often reflect changes in word usage and meaning. Using Google
Books material taken from three difference centuries, Mihalcea and
Nastase (2012) developed an algorithm that can predict the period
of a text in which a word (e.g., “computer”, “dinner”) occurs, based
on other words in its neighborhood.

Some other research questions may be difficult to answer with
word frequency, distribution and collocation statistics alone. For
example, one might be interested in investigating the use of a word
as a particular part-of-speech, such as the word burnt as a verb (LIN
etal., 2012), or the Chinese word s»i & ‘to be’ as the copula (LEE;
KONG, 2014a). Simple string matching is not sufficient because
of the words’ ambiguities: burnt can also function as an adjective,
while shi frequently serves as a determiner or a pronoun. We now
turn our attention to linguistic annotations that can help tackle these
questions.

Annotated Text Corpora

Text corpora may be marked up, or annotated, in many
ways to supply additional information. Some annotations indicate
the original appearance of the manuscript by providing layout and
formatting properties, for instance, paragraph and page boundaries.
Other annotations contain metadata, such as information on the
author or time of composition, to allow investigations on authorship
or on the progression of a language over time. Yet other kinds of
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annotations aim to interpret a sentence by specifying grammatical
and semantic properties of its words. These properties may include
morphological and syntactic information, as well as the word’s mean-
ing and its translations into foreign languages. In this section, we
focus on this latter kind of annotations. While they cannot automate
the discovery of knowledge, these annotations do open up many new
avenues of scholarly enquiry.

Morphological Information

Morphological information constitutes perhaps the most
common kind of annotations. Typically, each word in the corpus is
assigned a part-of-speech (POS) tag. In Figure 1, based on the POS
tagset of the Penn Chinese Treebank (XUE et al., 2005), the word
yao & ‘far’ is labeled an adverb (AD), while the word wen & ‘hear’
is labeled a verb (VV). Depending on the language concerned, the
tag may also list the word’s properties with respect to gender, case,
number, etc. While a universal POS tagset is adopted in the Google
Books Ngram Corpus (LIN et al., 2012), tagsets typically differ from
one language to another. Even within the same language, there is in
general no consensus on tagset size or the level of granularity (WEI
etal., 1997; HU; WILLIAMSON; MCLAUGHLIN, 2005).

In many corpora, POS tags are automatically generated. For
example, the MORPHEUS system (CRANE, 1991) supplied the
tags and other morphological information for each word in the
Latin and Ancient Greek material in the Perseus Digital Library.
For Classical Chinese, the corpus of Huainanzi was automatically
tagged by adopting a tagger originally trained on modern Chinese
data (LAU; SONG; XIA, 2013). Automatic tagging has also been
attempted on Early English (RAYSON et al., 2007).

POS-tagged corpora support investigations on words with
ambiguous POS. Consider a study on the two spelling variants,
“burnt” and “burned”, of the past tense of the verb “to burn”. It
would be inaccurate to simply count the frequencies of text forms of
the two variants, since “burnt” can also serve as an adjective. Relying

on POS tags in the Google Books Ngram Corpus, which contain
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6% of all published books spanning over five centuries, Lin et al.
(2012) were able to pinpoint when “burned” replaced “burnt” as
the dominant spelling.

POS tags can also contribute to the study of literary forms.
Consider the example of parallelism in poetry. Parallelism refers
to the phenomenon where the second line in a couplet seems to
“echo, answer, or otherwise correspond to the first” (KUGEL,
1981). In Classical Chinese poems, it is widely held that parallel-
ism requires corresponding characters in a couplet to have the same
POS. For example, if the first character of the first line is a noun,
then the first character of the second line must also be a noun. By
this criterion, the couplet in Figure 1 is perfectly parallel: the tags
for the five characters in the first line (AD, VV, NN, NN, VV)
are identical to those in the second line. Parallelism is generally
believed to be prevalent; it is however difficult to quantitatively
measure its extent, partially because it is unclear what constitutes
the “same” POS - for example, should nouns and pronouns be
regarded as equivalent for the purpose of parallelism, or how about
adjectives and adverbs? A recent study derived equivalence classes
of POS from a tagged corpus of Classical Chinese poems (LEE;
KONG, 2012). Using these classes, it was reported that the average
rate of POS parallelism ranges from 82% to 91%, depending on
the poet.

Our scope of analysis has so far been limited to individual
words, but some research questions require the consideration of the
syntax of an entire sentence, for example with respect to language
style (KAO; MEI, 1971). Furthermore, beyond its morphology, a
word can often be better understood by observing its grammatical
relations with other words. For example, the properties of a verb
can be illuminated by the noun objects, if any, that it commonly
takes (KILGARRIFF et al., 2004). For these purposes, annotations
of syntactic information are needed.
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Figure 1 — Dependency tree of a couplet
from a Classical Chinese poem.

root
conj
ccomp
) (
g H El /4 =] B & BE i3} E
yao wen  feng chui xuan , yin  shi long yu du
AD VV NN NN A% AD A% NN NN \a%

'far' 'hear' 'phoenix' 'call' 'make noise' 'faint' 'sense' 'dragon' 'carriage' 'come’

The first five characters constitute the first line of the couplet
(“From afar, [I] hear the call of the phoenix making noise”); the last
five characters the second line (“Faintly, [I] sense the dragon-dec-
orated carriage coming”). Dependency relations are represented
by arrows pointing from the “head” word to the “child” word. A
part-of-speech (POS) tag, pinyin pronunciation and English gloss
are listed beneath each word.

Syntactic information

A treebank is a collection of syntactically analyzed sentences,
typically in the form of parse trees. Figure 1 shows an example tree
in the framework of dependency grammar (MELCUK, 1998),
which describes the syntactic structure of a sentence in terms of
dependency relations. A dependency relation specifies how a word,
called a “child”, modifies another word, its “head”. In Figure 1, using
the Stanford Dependencies for Chinese (CHANG et al., 2009),
the word yao & ‘far’ is the child of the word wen & ‘hear’ in the
relation advmod; this means that yao (“from afar”) modifies wen
(“hear”) as an adverbial modifier. The root of the sentence, wen, has
no head; all other words have exactly one head each, but can have
multiple children.

Recent years have seen the advent of treebanks for many
literary texts. The Penn-Helsinki Parsed Corpus of Middle English
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(KROCH; TAYLOR, 1999), for example, contains works by
Chaucer, while the York-Helsinki Parsed Corpus of Old English Poetry
(htep://www-users.york.ac.uk/~lang18/pcorpus.html) includes
Beowulf. Many religious texts, including the Hebrew Bible (WU;
LOWERY, 2006), the New Testament (HAUG; JOHNDAL,
2008), the Quran (DUKES; BUCKWALTER, 2010; DUKES;
HABASH, 2010) and the Chinese Buddhist Canon (LEE; KONG,
2014a), have also been syntactically analyzed. Although automatic
parsing on historical languages is not yet as accurate as for modern
languages (PIOTROWSKI, 2012), some treebanks are beginning
to be automatically produced (ROCIO et al., 2000; MAMBRINI;
PASSAROTTT, 2012; LEE; WONG, 2012).

Syntactic structures. An immediate application of treebanks
is the study of usages of particular syntactic structures, e.g., cop-
ular sentences. In Classical Chinese, there is normally no copula
(PULLEYBLANK, 1995). As the copula gradually gained in pop-
ularity over the centuries, by the modern era almost all nominal
predicates have a copula, usually sh: = ‘to be’. The rise of the copula
can be traced by retrieving all sentences with noun predicates, then
comparing the frequencies of those that have a copula (“copular
sentence”) and those that lack one (“non-copular sentence”). A
search for the POS tags for copulas would have been sufficient to
identify the copular sentences; detecting non-copular sentences,
however, requires identification of noun predicates, which cannot
be done on the basis of the tags. Hence a treebank is essential for this
investigation. A recent study applied this methodology on a treebank
of Chinese Buddhist texts that span five centuries (LEE; KONG,
2014a). The proportion of copular sentences was found to increase
from about 77% in a sutra composed around 200 CE, to over 95%
in a sutra composed around 700 CE.

With dependency relations, one can also define a more
stringent definition of parallelism in poetry. In addition to identical
POS tags (see Section 3.1), one can also require the dependency
relations among the words in the first line to be the same as those
in the second line. The couplet in Figure 1 meets this requirement,
since the relations among the first five characters (advmod, ccomp,
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nn, nsubj) are identical to those among the last five characters. The
couplet is thus parallel not only in terms of POS but also in terms
of syntax.

Lexica. It has been suggested that treebanks can potentially
answer more scholarly questions about word usage than general
lexicographic articles (CRANE et al., 2003). For example, a treebank
can empirically capture selectional preferences and dynamically gen-
erate a lexicon. Applying this task on the Perseus Latin Dependency
Treebank, a case study on the verb “to give” demonstrates that its
most common direct objects reflect different usage by different
Latin authors (BAMMAN; CRANE, 2008). The Sketch Engine is a
related work in this research direction. Given a treebank, the engine
can generate the “profile” of a word, which lists other words with
which the word is frequently associated (KILGARRIFF et al., 2004).
For example, for the verb “to pray”, the profile would indicate the
most frequent nouns that serve as its subject, those that serve as its
prepositional objects, and the most frequent adverbs that modify it,
etc. With these lists, one can begin to empirically answer questions
such as “who prays?”, “to whom or for what does one pray?”, and
“how does one pray?”, etc. To discern nuances in the meaning of
two closely related words (such as clever and intelligent), it is often
instructive to compare their profiles.

Stylistics. Aspects of language style are reflected in syntactic
structure. According to Kao and Mei (1971), the lines in the middle
of a Classical Chinese poem are usually “imagistic”, and those at the
end, “propositional”. Imagistic lines typically consist of a series of
images, juxtaposed with minimal syntax; in contrast, propositional
lines tend to have full syntax and have the poet as the subject.
Although widely accepted, this hypothesis had not been quanti-
tatively scrutinized because of the lack of syntactically annotated
data. A recently study formulated “imagistic” and “propositional”
styles as structures in dependency parse trees, then observed the
distribution of these styles in a treebank of Classical Chinese poems
(LEE; KONG, 2014b). The study confirmed Kao and Mei’s (1971)
claim that final lines tend not to employ imagistic language, but
found that propositional language is also common in middle lines.
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Semantic information

Beyond morphological and syntactic information, another
common annotation in text corpora is semantic category or concept
(e.g., a cat is a mammal). For modern English, such categories can
be obtained from standard resources such as WordNet (MILLER,
1995). For other languages, and especially historical ones, such
resources remain scarce. Tailor-made ontologies are often designed.
Examples include conceptual categories for Middle-high German
literature in the Mittelhochdeutsche Begriffsdatenbank (http://
mhdbdb.sbg.ac.at); and a corpus of Classical Chinese poems anno-
tated with an ontology of imageries (FANG; LO; CHINN, 2009).

Among the various semantic categories, the “named enti-
ties” — names of persons, organizations, locations, expressions of
times, etc. — have received much attention. Newswire texts have been
annotated with these entities (MARSH; PERZANOWSKI, 1998;
DODDINGTON et al., 2004), and in some cases also with events
and social networks (AGARWAL; RAMBOW,; PASSONNEAU,
2010). Bingenheimer, Hung and Wiles (2011) marked up all
personal names, locations and dates in the Biographies of Eminent
Monks. From these annotations, they induced a social network to
indicate which monk met whom and where, and hence to trace
possible dependencies among Buddhist writings. Similarly annotated
corpora of literary texts have led to research on inference of social
networks from novels (ELSON; DAMES; MCKEOWN, 2010) and
of the nature of personal relationships from biographies (VAN DE
CAMP; VAN DEN BOSCH, 2011).

Translations

A parallel corpus includes a source text along with its trans-
lations into foreign languages. For literary texts that already have
available multiple translations, such as the Bible (RESNIK; OLSEN;
DIAB, 1999) or George Orwell’s novel 1984 (ERJAVEC, 2012),
parallel corpora can be readily assembled. To the raw text, sentence
and word alignments may be automatically or manually added.
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These alignments provide data for translation studies by showing
the different ways in which a word is translated. When a parallel
corpus is also marked up with syntactic information, it becomes
a parallel treebank. Phrase-level alignments are often also added
between trees, since they can facilitate research on comparative
grammar by identifying phrases that correspond in meaning but
differ in structure. Two parallel treebanks that treat literary texts are
the Linképing English-Swedish Parallel Treebank, which includes
Saul Bellow’s Jerusalem and Back (AHRENBERG, 2007); and the
Stockholm MULitilingal TReebank (SMULTRON), which includes
German, English and Swedish versions of Sophies World (VOLK;
MAREK; SAMUELSSON, 2011).

Similar to parallel corpora, an interlinear text typically
includes a source text and its translations; in addition, it also pro-
vides linguistic information for each word in the source text, which
may include a morphological analysis and a gloss, i.e., a translation
of the word in a foreign language (BOW; HUGHES; BIRD, 2003).
The typical user of an interlinear is primarily interested in the source
text, but needs linguistic support to read it. Interlinear texts have
a long history in opening up Classical works to readers in modern
languages. For Portuguese, a recent work is a translation by Camargo
(2014) of Apollodorus’ Bibliotheca, which supplies a Portuguese
gloss for each Greek word. Interlinear texts are especially common
for religious texts, whose readers attach special reverence for sacred
texts in their original languages. For example, both the Qur’an
(ECKMANN, 1976; DUKES; HABASH, 2010) and the Bible
(GREEN, 1984; WANG, 1985; LEE et al., 2012; among many

others) have been interlinearized with various languages.

Conclusions

Using large-scale digital text corpora, literary scholars can now
explore patterns and make verifiable claims on datasets that are an
order of magnitude larger than before. These corpora allow them
to perform quantitative analyses on broad scopes, across languages
and time, which would have been difficult with traditional meth-
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odologies. We surveyed various kinds of annotations that can enrich
corpora with morphological, syntactic, and semantic information, as
well as translations; and we discussed how they expand the range of
research questions that can be automatically analyzed.
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TRADUZINDO E PRODUZINDO
DADOS ABERTOS NAS LETRAS
CLASSICAS DIGITAIS

Anise D’Orange FERREIRA

Na posi¢ao de uma professora de lingua e literatura grega,
como outros colegas, enfrentamos alguns desafios do oficio ja
bastante conhecidos dessa pequena comunidade académica. Em
virtude do ensino da lingua grega ser oferecido prioritariamente em
cursos superiores - nao faz parte do curriculum no ensino médio - o
nivel de entrada dos estudantes universitdrios corresponde a alfa-
betizagao. Em descompasso de repertério com as demais linguas,
os alunos deparam-se com um contexto em que hd uma intensa
competicao com outras matérias e projetos. Especiﬁcamente, em
nossa instituicdo, as disciplinas da grade de grego concorrem com
dez disciplinas simultineas pela aten¢do e dedicagao dos alunos. O
curso tem a duragdo de quatro anos e dele faz parte uma disciplina
de lingua de duas horas semanais e, outra, de mais duas horas,
de leitura de textos originais, em um total de cento e vinte horas
anuais. Muitos alunos tém dificuldade com diciondrios bilingues e
materiais em outros idiomas, sendo de extrema utilidade as obras
recentemente publicadas no Brasil: Diciondrio Grego-Portugués
(MALHADAS et al., 2006-2010) e Gramdtica Grega (RAGON,
2012), utilizada antes nos nossos cursos no original francés durante
anos suplementada por outras, em lingua inglesa (SMYTH, 1920;
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GOODWIN, 1900; CURTIOUS, 1882). Além disso, cerca de
50% dos nossos alunos frequentam o periodo noturno, das 19 as
23h, pois tem uma atividade profissional no diurno, lhes restando
menos tempo ainda para o estudo. Muitos niao pensam na drea
como carreira, mas como complemento de formagio ou necessida-
de de aprimoramento pessoal; a drea desperta o interesse de alunos
especiais mais maduros, jd formados ou, mesmo, aposentados.
Com dificuldades com linguas estrangeiras em materiais de apoio
ao estudo do grego, temos poucas tradugdes e edigoes comentadas
ou anotadas em lingua portuguesa, quando comparamos nosso
acervo ao dos existentes nas demais linguas europeias. Menos ain-
da, tradugdes distribuidas, em formato digital, sob licengas abertas,
como as da Creative Commons.

Diante desse quadro, dentro de uma proposta ampla de
Letras Cldssicas Digitais, desde 2012, temos colaborado e recebido
apoio oriundo de projetos de desenvolvimento de infra-estrutura
digital para grego antigo ligados ao Perseus Project ou Perseus
Digital Library (PDL), da Tufts University, EUA, liderado por
Gregory Crane. Embora nio tenhamos em nossa institui¢ao um
departamento de informdtica com programadores dedicados a pro-
jetos académicos de informdtica humanistica, também chamados
projetos em Digital Humanities, acreditamos que recursos abertos
contendo corpora digitais voltados para leitura, estudo e pesquisa,
bem como materiais de suporte linguistico, como diciondrios e
gramdticas em interfaces digitais podem ajudar o estudo e atrair
estudantes. Assim, resolvemos elaborar planos especificos no escopo
das possibilidades de recursos digitais desenvolvidos pela equipe
de Crane. Entre 2012 e 2014, realizamos o projeto “Edigao de
tradugoes alinhadas do grego antigo e produgio de texto digital
em portugués em ambientes web providos pelos projetos Alpheios/
Perseus'” (CNPq), cuja continuidade se d4 pela integracio dos
dados pela nova plataforma.

O projeto de Crane tem-se estendido mundialmente em
termos de desenvolvimento de ferramentas, por sua posi¢ao, desde

' Proc. CNPq n. 4065845-2012-3.
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2013, como Chair Alexander von Humboldr das Humanidades da
Universidade de Leipzig. Seu amplo projeto 14 sediado e vinculado
ao Perseus é chamada Open Philology’, que abarca a digitaliza¢io
de uma enorme quantidade de textos da biblioteca de Leipzig,
seguindo o padrio TEI-XML e utilizando vérios tipos de anota-
¢oes em corpora vinculados a tradugées em diversas linguas. Para
fins diddticos, inicialmente foi criado um site, sob os auspicios
de Harry Diakoff, chamado Alpheios’, no qual um acervo para
leitura em corpus paralelo e anotado morfolégica e sintaticamente
(treebanking ou drvore/floresta sintdtica) estd disponivel para
leitura, bem como ferramentas de edi¢ao para alinhamento de
traducdo e anotagdo em drvore sintdtica. Atualmente, contamos
com a plataforma Perseids?, definida por seus criadores como:
“um ambiente online colaborativo no qual usudrios podem criar
micropublica¢ées consistindo em transcri¢oes, tradugées, anota-
¢oes linguisticas e comentdrios e sobre uma variedade de fontes
de documentos antigos.”

Por trés das ferramentas com interfaces amigdveis de alinha-
mento e anotagao de corpus estd o pressuposto do circulo virtuoso
de aprendizagem e contribui¢ao (CRANE et al., 2012) ji4 comentado
em outras publicagoes (FERREIRA, 2015). Nesse circulo, o apren-
dizado da lingua se d4 & medida em que o aluno adquire capacidades
para produzir dados linguisticos e, assim, alimentar o acervo com
esses dados.

Cabe intervir neste ponto com uma explica¢do mais marcada
do significado dos projetos envolvendo dados abertos em Letras ou
Humanas Digitais e, especialmente, em Letras Cldssicas Digitais.
Como jd abordei em texto elaborado anteriormente, tais projetos
refletem uma visio e prética de estudo, pesquisa e produgio de
dados que implicam duas condi¢des. Em primeiro lugar, os dados
produzidos, pesquisados ou estudados sao digitais e, em segundo,
sao distribuidos em formatos e cédigos com licencas abertas a fim

2

Cf. Open Philology Project em <http://www.dh.uni-leipzig.de/wo/open-philolo-
gy-project/>.

> Cf. Alpheios em <http://alpheios.net>.

4 Cf. Perseids em <htep://perseids.org>.
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de que os dados tenham alcance pleno, sem restri¢des de acesso,
em banco de dados e corpora eletronicos. Como finalidade social,
tal abordagem tende ao envolvimento maior da comunidade na
producio e consulta de dados e, portanto, pressupoée um impacto
na prépria formagio educacional.

Reitero, neste texto, que a diferenca entre o pesquisador das
letras cldssicas que adere a essa prética e incorpora nela essa visao,
em oposi¢io a tradicional, ¢ que sua produgao intelectual nao ficard
limitada a reduzidas tiragens de obras impressas, com cessao dos
direitos para editoras que fardo a distribui¢io comercial de publica-
¢a0, nem exclusiva a colegoes comerciais de periddicos, destinadas
a um publico-alvo restrito de especialistas. Tampouco serd um
produto digital individual unitdrio que reproduza o livro impresso
em formato eletronico, ainda que este tenha um alcance maior que
o impresso. Por consequéncia, ao contrdrio, a producio intelectual se
transformard em um conjunto potencial de dados de pesquisa para
compor bancos de dados e textos. Esses, por sua vez, poderao estar
vinculados e interligados por meio de anotacoes relevantes e signifi-
cativas que ampliem as possibilidades e a diversidade de questoes de
pesquisa. O resultado intelectual, ento, deverd ficar interligado, por
meios digitais, a outros dados e a outros projetos de outros autores
e, a partir da consulta ao conjunto de vdrios produtos, serd possivel
extrair novos dados. E bom lembrar que, para haver a comunicagio
entre dados, as linguagens de mdquina empregadas também precisam
ser compartilhadas e, por conseguinte, padronizadas, abertas e nao
proprietarias.

Ao estudante, em decorréncia dessa visio e dessa prdtica,
serd possivel pesquisar relagoes entre diversas fontes textuais pri-
madrias e secunddrias simultaneamente em mais de um idioma. Os
produtos, sob licengas Creative Commons, garantirao e registrario a
propriedade intelectual dos autores e, a0 mesmo tempo, permitirao
a difusiao do material em prol do avanco cientifico. Em termos
metodoldgicos, a abordagem segue procedimentos conhecidos da
Linguistica de Corpus, recursos da Informdtica em rede e elemen-
tos da Linguistica Computacional ou Processamento da Linguagem
Natural.
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O trabalho do classicista digital distingue-se do tradicional,
portanto, nio no que ele/ela trabalha, mas em como o trabalho é
gerado, no processo mediado por recursos digitais. A apropriagao de
tais instrumentos pode-se dar em mais de um nivel, i.e. quer como
colaborador de dados, quer como desenvolvedor dos meios, ou seja,
das interfaces dindmicas e de analisadores automdticos. Tendo acesso
a um banco de textos com dados abertos anotados, o classicista da
era digital do tipo desenvolvedor poderd criar um algoritmo e uma
interface capazes de recuperar, como resultado, determinadas caracte-
risticas associadas dos textos, tais como: todos os nomes préprios no
caso vocativo; ou todas as passagens similares de citacoes atribuidas
a um mesmo autor comparando-se vdrias obras, e assim por diante;
i.e., roda-se um algoritmo que possa dar a resposta a solucio de
uma questao particular. Ao colaborador de dados, caberd alimentar
o corpus aberto com digitalizagoes de textos, léxicos e diciondrios
variados, bem como com edicoes digitais anotadas acompanhadas
de traducées alinhadas.

Em publicagao recente, Almas (2015) programadora da
equipe de Crane (figura 1) descreve como se vislumbra a Perseus
Digital Library (PDL) em sua versio 5. A PDL ¢ o sistema front-end
para consulta de usudrios: leitores, pesquisadores e estudantes. Seu
insumo vem do processo de reconhecimento éptico de caracteres
(OCR) de textos capturados como imagens; processo esse que
alimenta vdrios repositorios: textuais, linguisticos, catalogréficos,
de imagens, anotagoes, prosopografias, diciondrios geogréficos etc.
Os anotadores, curadores e editores trabalham com dados desses
repositérios e dados da PDL por meio da plataforma Perseids que
oferece diversas ferramentas ali disponiveis e em desenvolvimento.
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Figura 1 — Visao corrente da infraestrutura para humanas digitais

% jﬁ OCR Pipeline

-
ka

}

Perseus 5

Perseids.

.
g

Fonte: Almas (2015).

Atualmente, o editor de alinhamento Alpheios e o editor de
anotacoes sintdticas, na plataforma Perseids, Arethusa, contam com
o recurso de registrar metadados® do anotador, editor, tradutor ¢
curador, que submete sua produgao para um conselho de edigao,
entre elas o “board” UNESP-Projects®. Depois de avaliado pelos
membros do conselho pode ser encaminhado para outro nivel do

banco de dados.

> Metadados sio anotagdes de cardter geral do texto como um todo e nio anota-

¢oes sobre elementos do texto.
¢ A FCL-Ar/UNESP faz parte do consércio internacional Sunoikisis D. C. que
utiliza a plataforma Perseids. As comissoes de curadores sao boards.
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Figura 2 — Alinhamento do grego com a tradugio
de MGK, elaborado na plataforma Perseids, com o
editor de alinhamento Alpheios. (Thuc. 1.89.3)

@g ALPHEiOS

[CD 01 D D) cotesenonce mombor [ (EEEETED

) e ERSErTD

Abnvaiwv 88 1O x%oWOV EmELdn
avtoic ol PaoPagor Ex TAS yhoog
AmiABov diexopifovto ebbig GOev
UneEédevio  maidag xol  yuvaixog ol
TV 7eQodoay  XATAOREVTY ®ol TV
MV dvourodopelv  ogeoxrevdtovro ol
T telyn : Ttod e yap mepfdhov
Booyéa eiotirer »ol oimfon ai pev
moMal  EmETTORECAV Ohlyouw o2
TEQLoOV &v alg oltol owfvooav ol
duvatol tdv Ilegodv

Fonte: Editor Alpheios.

O Show interlinear fext

Mas quando os bédrbaros se retiraram da
Atica , os atenienses comegaram
imediatamente a trazer de volta as suas
mulheres ¢ criangas , e os bens
remanescentes que haviam levado para
outros lugares mais seguros e iniciaram
a reconstrugdo da cidade ¢ das muralhas

com efeito somente poucos trechos da
muralha circundante foram deixados intactos

e a maior parte das casas estava em
rufnas restando apenas umas poucas onde
os chefes persas mais importantes se
haviam instalado

Figura 3 — Alinhamento do grego com a tradugio
de ALAD, elaborado na plataforma Perseids com o
editor de alinhamento Alpheios. (Thuc.1.89.3)

ABnvaiwv o5& 10 kOwOV ,  Emewdn
avtoic ol B&oPagol ik TG XWAS
amiABov , diekopiCovro e0OLC  6Oev
Ume&ébevio madag kol yvvaikag  kai
TV MEQODOAV  KATAOKELHV , KAl
™V TOALV  AVOLKODOUELV
MaQeoKeVALovTo  kal TX Telxn :  TOD
e yoo meQuBéAov  Poaxéa  eiotikel
kai oikiat al piv moAAai
émentkeoav , OAfyar d¢ meQijoav
, &v alg avtol  éokfvwoav ol
duvvatoi t@v Ilego@v

Fonte: Editor Alpheios.

A comunidade ateniense , depois
que os béarbaros deixaram seu
territério , ia buscar onde os
havia refugiado as criancas , as
mulheres e os bens modveis
remanescentes , e preparava - se
para a reconstru¢io da cidade e

dos muros Do contorno dos
muros pouca coisa estava de pé ,

e a maioria das casas estava em
ruinas ; restavam poucas , as
que haviam servido de
acampamento  aos chefes persas

Uma das nossas agoes de participagao no consércio de Digital
Classics compreende fornecer dados com tradugdes em portugués,
por meio de alinhamentos. Comento aqui algumas observagoes
extraidas da experiéncia com o editor de alinhamento de tradugio,
a partir de um exemplo prdtico com uma passagem de Tucidides
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1.89.37 no texto grego alinhado manualmente com duas tradugées,
a de Mdrio da Gama Kury (MGK) e a de Anna Lia A. de Almeida
Prado (ALAP). Essa passagem estd no inicio da se¢ao conhecida
como Pentekontactia.

O leitor habituado ao grego poderd perceber as diferencas de
traducdo em relacio ao grego simplesmente pela colocacio paralela
das passagens nas linguas fonte (L1) e alvo (L2). A ferramenta, no
entanto, ¢ dindmica, e apresenta o alinhamento de duas formas:
uma pela selecdo das palavras em uma lingua “iluminando” as
correspondentes da outra lingua; e outra pela disposi¢ao interlinear
dupla - com a ordem do texto de L1 e outra com a ordem do texto
de L2. Palavras ndo-alinhadas permanecem em cor laranja. Por
questoes de edi¢do, nio incluirei aqui as imagens da disposi¢do
interlinear.

Vejamos algumas discrepancias nas duas primeiras linhas de
tradugio alinhada na figura 4:

Figura 4 — Duas primeiras linhas do alinhamento da tradugao

de MGK (acima) e ALAP (abaixo) (Thuc. 1.89.3)

¢ ., medn Mas quando os bérbaros se retiraram da
avroic ol PhoPagor £x T yhooc Atica , [FEEAESY comegaram

Abnvaiov KIS w0 wowsv PRSI | [ A_comunidade _ateniense [IEELE

avtoic oi PaoPagoL fxk TG  XWAS que os béarbaros deixaram seu

*AOnvaiov 88 10 Kowov, /it. “a comunidade dos atenien-
ses”. Os tradutores resolvem essa frase de formas distintas: ALAP
escolhe a expressiao com o sentido coletivo singular: @ comunidade
ateniense, seguindo um protocolo corrente de empregar, em
portugués, o adjetivo para esse uso do genitivo, quando possivel

7 A fonte do texto grego da PDL embutida na plataforma Perseids ¢ Historiae

(TUCIDIDES, 1942), que, nesta passagem, coincide tanto com o texto grego,
estabelecido por Jacqueline de Romilly, que foi utilizado pela tradutora Anna
Lia A. de Almeida Prado (TUCIDIDES, 1999), quanto com os textos gregos
utilizados pelo tradutor Mdrio da Gama Kury: estabelecido por Hude 1905
(TUCIDIDES, 1987).

236



Traduzindo e produzindo dados abertos nas letras clissicas digitais

e adequado (cf. RAGON, 2012, p.181, §212); MGK escolhe a
expressao plural do povo ateniense, os atenienses, podendo manter a
concordancia no plural, com os verbos que aparecem na sequéncia:
diekopifovro, “iam buscar, resgatar”, vme&éOevto, “guardaram ou
esconderam em lugar seguro”.

a conjungio temporal ¢ne1d1]. Nessa mesma linha, vemos
que MGK prefere “quando” e ALAD, “depois que”. Ambas sio
tradugbes possiveis.

XOpOG, /it. “territério”, “pais”, “terra”. Sem alinhar proposi-
tadamente, pode-se observar que MGK escolhe nomear o territério -
Atica - para eliminar uma possivel ambiguidade na compreensio do
leitor, jd que o possessivo no grego ¢ dado pelo pronome no dativo
plural - avt0is -, literalmente, para eles, um dativo indicativo do pos-
suidor, dai “seu”. No grego o pronome ¢ plural, mas em portugués,
o adjetivo possessivo precisa ficar no singular .

Figura 6 — Sequéncia do alinhamento da tradugio de MGK
(acima) e ALAP (abaixo) alinhada com Thuc. 1.89.3.

Abnvalov 88 T wowdv | Emedy Mas quando os barbaros se retiraram da
abvtoic ol PhoBagol Ex TG yhooc Atica , os
amijh@ov . ebOdg  G0ev imediatamente [EYINCV0 QI ALY () as  suas
Vnekéevio moidag ol yuvaixag  ®ol mulheres ¢ criangas , e os bens

v meguodoav  xataoxevhv , %ol T remanescentes que haviam levado para
TOMV  AvoxOdOpely  TOQEOREVALOVTO %ol outros lugares mais seguros . e iniciaram
ABnvaiwv o5& 10 kowdv , Emewdn A comunidade ateniense , depois
avtoic ol B&oPagor  fi TG XWQAS que os barbaros deixaram  seu
amiABov evbvg  80ev territério onde o0s
UmekéBevio madag kol yvvaikag  kai havia refugiado as criangas , as
TV TEQODOAV  KATAOKELVHV , KAl mulheres e os bens moéveis

™V 7AWV AVOLKODOMELV remanescentes , e preparava - se

8¢, uma particula que muitas vezes ¢ ignorada na traducio,
MGK prefere marcar o sentido adversativo do mas, em relacio a
passagem anterior (em itdlico abaixo):

Os atenienses, juntamente com os aliados da Iénia e do
Heléspontos j4 revoltados contra o Rei, continuaram em opera-
¢do e sitiaram Sestos, ainda dominada pelos persas, e, passando
o inverno l4, ocuparam-na quando os barbaros a abandonaram;

depois disso os contingentes de vérias cidades navegaram de
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volta do Helésponto. Mas quando os bér baros se retiraram da
Atica, [...] (trad. MGK, p.52).

Na sequéncia da passagem, notamos (fig. 6):

diexopilovro. /iz. “iam buscar”. Vimos no comentirio da
figura anterior que a escolha no singular - @ comunidade atenien-
se - afetaria, naturalmente, a concordincia verbal levando o verbo
para o singular na tradu¢io de ALAP: ia buscar. Chama a atengao
aqui nio o nimero, mas a escolha de MGK pela locugiao verbal
comegaram a trazer de volta como uma forma de preservar nio s6 a
continuidade da a¢io, mas também o inicio de uma agao, indicado
nas gramdticas como aspecto incoativo no imperfeito (SMYTH,
1920, §21900).

€000, /iz. “imediatamente” O advérbio nao alinhado em cor
laranja indica que ¢ omitido na tradugio de ALAP.

00¢v, /ir. “de onde” O advérbio nio alinhado em cor laranja
indica que foi omitido na tradugio de MGK. Na tradugao de
ALAP onde introduz a oragao relativa onde os havia refugiado, como
traducio do verbo ve&é0evro: vrektiBepon no Aoristo Indicativo
da voz média, 32pl. Esse verbo ¢ curioso, pois os prevérbios vmo-
(sob) e éx-(fora de) ligados a um verbo com tantos usos como
“colocar”, na voz média, tibepot (“colocar para si”) sugerem o
sentido de se colocar (algo) em beneficio préprio (voz média), as
escondidas e fora de um determinado lugar. MGK transforma a
sintaxe da oragio relativa “foram buscar mulheres, criancas e bens
de onde haviam colocado em lugar seguro” para que haviam colo-
cado em lugar seguro; ao invés do verbo tnico que ALAP escolheu,
“refugiar”, ja que “refagio” significa um local de fuga e seguranca,
MGK descreve a a¢io por uma longa sentenca : gue haviam levado
para outros lugares mais seguros.

moéveis como qualificador de “os bens”, v ....xotackev)v.
Foi deixada em cor laranja na traducio de ALAP propositadamente
para indicar ali o nio alinhamento, e a diferenca na tradugio de
MGK, que decidiu apenas por “bens”. Evidentemente, seria dificil
buscar os bens se esses ndo fossem méveis. O diciondrio registra o
termo ToPOcKeLT para designar o bem nao fixo, e katackevy, para
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designar tanto o bem permanente quanto o bem mével, como o
mobilidrio, por exemplo. Note-se que, apesar do singular no grego,
ambos os tradutores decidem pelo plural - bens remanescentes, v
TepoVOAV KOTAGKELNV, pois o termo pode indicar uma cole¢ao de
objetos, de acordo com o contexto da passagem.

As tradugbes da oragdo: TNV mOAV dvoikodopeiv
TapEokeLALOVTO Kol TOTElYN- iniciaram a reconstrucio da cidade e
das muralhas (MGK) e preparava-se para a reconstru¢io da cidade
e dos muros (ALAP) mostram semelhancas coerentes com as esco-
lhas iniciais, como o tempo do verbo no singular e imperfeito,
preparava-se (ALAP) e o aspecto incoativo do imperfeito, do
verbo mapeokevalovto, por meio da inclusio do verbo iniciaram
(MGK). Ambos os tradutores escolheram a nominaliza¢io do verbo
Infinitivo, dvoikodoueiv; reconstrucdo em vez de “reconstruir”;
preferiram iniciaram a reconstrucio da cidade e das muralhas e
preparava-se para a reconstrugdo da cidade e dos muros respectiva-
mente.

Da mesma forma, na oragao seguinte, as escolhas lexicais
revelam poucas discrepincias. As tradugdes da oragao 100 t€ yap
neptBOLOL Ppayéa elGTKEL por com efeito, somente poucos trechos da
muralha circundante foram deixados intactos (MGK) e Do contorno
dos muros, pouca coisa estava de pé, a voz do verbo em portugués
¢ passiva para MGK e ativa para ALAP. No grego, a voz ¢ ativa.
Temos-por 10D nepiporov: da muralha circundante / dos muros
circundantes; por Ppayéa: somente poucos trechos/ pouca coisa; e por
eUOTNKEL, foram deixados intactos/ estava de pé. Em kai oikia ai pev
TOALO EMENTOKESAV, temos a maior parte / a maioria das casas
estava em ruinas; e em OAlyat 8¢ mepfioav, restando apenas umas
poucas/ restavam poucas.
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Figura 7 — Ultimas linhas da passagem de traduc¢io de MGK
(acima) e ALAP (abaixo) alinhada com Thuc. 1.89.3

TV 7eQdoaY  XOTAOXEVAV . wol  THV remanescentes que haviam levado para

My dvowrodopely  mageoxrevdtovio  xal outros lugares mais seguros , e iniciaram
T Telm : tod e yao m;eQuBdrov a reconstrugdo da cidade ¢ das muralhas
Booxéa elotiner ol oixiow ai pev ; com efeito , somente poucos trechos da

moMal  émemtdrecav . Ohlyow Of muralha circundante foram deixados intactos
meQuioay . v aig U.I"T(ﬂ oi , © a maior parte das casas estava em
duvatol tdv Ilegodv . rufnas , restando apenas umas poucas onde
os chefes persas mais importantes
haviam _instalado

v meQboav  Kataokeviy ,  kal mulheres e os bens moéveis

TV TOAWV  &AVOLKODOUETV remanescentes , e preparava - se
maQeokevAlovto  kal Tt telxn :  ToD para a reconstrugdo da cidade e

e yoao meQBdAov  Poaxéa  eloTrkel dos muros . Do contorno dos

kal oikiat ai piv moAdai muros pouca coisa estava de pé ,
EmenmTkeoav , OAlyar d¢ meQujoav e a maioria das casas estava em
, &v alk avtol m ot fnas ; restavam poucas , as

ru
duvatoi t@v Ilegodv . sl haviam  servido [
Cleslesiogoll aos  chefes  persas

H4 uma diferen¢a no tratamento da coordenagio; MGK
emprega subordinagio; ALAP mantém a coordenagio que, no grego,
corresponde  construgio pév... dé: oikio ai pév. ... Ohiya 8¢.

A maior diferenca na construcio, a meu ver, estd na tltima
oracdo (fig. 7). No grego, temos uma oragdo relativa iniciada por
év aig, “nas quais” (referente a casas, as que restaram em pé) aOTOL
oi duvatoi Tdv Ilepodv..., “os poderosos dos Persas (/iz.) ou
chefes/poderosos persas”, é6kivocay, “acamparam”. A tradugio de
MGK mantém o relativo para indicacio de lugar onde, e os chefes
persas como sujeito da oragio, pois estdo caso no nominativo: aVTOL
oi duvatol. Na tradugio de ALAP o relativo referente as casas se
transforma em sujeito da oragdo relativa, a voz do verbo é mudada,
e os chefes persas sio colocados como beneficidrios: as que haviam
servido de acampamento aos chefes persas. A tradugao de MGK reforca
a hierarquia dos chefes persas; nio eram apenas chefes, mas os mais
importantes. Ambos os tradutores desprezaram na tradugio o pro-
nome de 32 pessoa, 00Ol

Sem o objetivo de julgar as preferéncias de tradugao ou
de avalid-las, fica demonstrado aqui que, por meio da traducio
alinhada, um estudante ou leitor pode perceber mais detalhada e
concretamente, nao s6 pela disposicao paralela dos textos, que existe
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igualmente em edigoes bilingues, mas pela visualizagio dinAmica do
alinhamento, as diferentes op¢oes dos tradutores e pode tentar buscar
explicacoes para elas, comparando com o texto grego. Ficam em
relevo as divergéncias ou preferéncias quer no nimero das palavras,
quer nos tempos ou aspectos verbais, quer nas escolhas lexicais e
nas estruturas sintdticas. Dessa forma, podem ser examinados, em
maiores quantidades de texto, os mecanismos e convengoes adotados
pelos tradutores.

E fato que o tradutor que trabalha com o alinhamento de
tradugio ¢ levado a efetuar escolhas mais proximas entre L1 e L2
em termos lexicais e sintdtico-semanticos. Contudo, varidveis como
género ou estilo vao interferir na quantidade de palavras usadas
em cada lingua. A ferramenta permite alinhamento de multiplas
palavras em quantidades diferentes em qualquer uma das duas
linguas. Quando se trabalha com a comparacio de tradugées atra-
vés de alinhamento, esse obriga, de certo modo, a verificagao das
formas e estruturas da lingua grega para entendimento das escolhas
dos tradutores. Quanto maior a discrepincia, maior a suspeita de
uma construgao mais dificil ou com expressoes idiomdticas na L1
e de intrincada solugao na L2. Expressoes de multiplas palavras em
traducio podem revelar expressoes idiomdticas na lingua fonte. E
curioso notar a frequéncia com que alunos referem-se a algumas
passagens traduzidas como “mdgicas”; a transformacdo do texto
grego na traducio pode ser tao radical ou livre que os elementos
linguisticos que permitem a passagem de uma para a outra fogem
a0 alcance do entendimento do estudante ou leitor.

E importante ressaltar que o método de alinhamento pode
variar em critérios usados entre anotadores ou “alinhadores”, e
idiomas envolvidos no alinhamento. Sendo assim, muitas indecisoes
e duvidas surgem durante o procedimento. Por esse motivo, elabo-
ramos um manual ou guia de alinhamento para o portugués, que
tem pretensdo a alcangar uma padronizagio entre “alinhadores”, mas
estard em permanente construgao, enquanto houver bases para que
se alterem as convencées ou critérios. Porém, esse serd um assunto
tratado em outra publicagdo a ser distribuida como material de
acesso irrestrito a todos os interessados nesse procedimento.
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O trabalho de alinhamento como estudo e producio de dados
passa, na plataforma, necessariamente, por uma comissao de curado-
res, antes de ser encaminhada para uma colegao, repositério ou banco
de dados de maior permanéncia, a saber, bases de pesquisa online,
como a PDL e outras bibliotecas de dados abertos. Vale destacar
que nio vio para a colegdo ou repositdrios as tradugdes com direitos
autorais reservados; as tradugoes podem estar publicadas, mas o reuso
deve ser autorizado por quem detém os direitos. O alinhamento com
tradugoes consagradas servem para auxiliar a compreensao da lingua
e da tradugdo, mas os alinhamentos de traducio submetidos aos
repositérios tem de ser do préprio tradutor ou estarem sob licenga
Creative Commons®.

Desses repositérios poderdo sair nao sé as tradugoes com
alinhamento, mas os dados alinhados também poderao gerar outros
servicos, como léxicos automdticos e dinAmicos, por meio de recursos
de programagio.

Este texto procurou apontar algumas motivagoes e pressu-
postos que orientam a visdo e prética do classicismo digital e alguns
dos efeitos que tem a implementa¢io de um tipo de atuagio, que é
a colaboragio por meio do alinhamento de tradugio. Com exemplos
de traducio alinhada realizada na ferramenta Alpheios da plataforma
Perseids, procurei mostrar uma das formas nas quais um de nossos
projetos de Letras Cldssicas Digitais, na Faculdade de Ciéncias e
Letras da UNESP, é um caminho para produzir os dados de lingua
e literatura grega abertos e acessiveis a todos.

REFERENCIAS

ALMAS, B. The road to Perseus 5 — why we need infrastructure
for the digital humanities. Perseus Digital Library Updates, 18
maio 2015. Disponivel em: <http://sites.tufts.edu/perseusupdates/
2015/05/18/the-road-to-perseus-5-why-we-need-infrastructure-for-
the-digital-humanities/>. Acesso em: 20 maio 2015.

8 Cf. Creative Commons em <https://creativecommons.org/licenses/?lang=pt_BR>.

242



Traduzindo e produzindo dados abertos nas letras clissicas digitais

CRANE, G. et al. Student researchers, citizen scholars and the
Trillion Word Library. 2012. Trabalho apresentado no JCDL 2012.
Disponivel em: <http://hdl.handle.net/ 10427/75559>. Acesso em:
14 out. 2012.

CURTIOUS, G. The student’s Greek grammar: a grammar of the
Greek language. London: John Murray, 1882.

GOODWIN, W. W. A Greek grammar. Boston: Ginn, 1900.

FERREIRA, A. D’O. As moiras da era digital no ensino das letras
cldssicas-grego. In: JESUS, D. M. de; MACIEL, R. E (Org.).
Olhares sobre tecnologias digitais: linguagens, ensino, formagio ¢
prética docente. Campinas: Pontes, 2015. p.253-274.

MALHADAS, D. et al. (Org.). Diciondrio Grego-Portugués. Sao
Paulo: Atelié, 2006-2010.

RAGON, E. Gramitica Grega. Sao Paulo: Odysseus, 2012.

SMYTH, H.W. A Greek Grammar for Colleges. New York:
American Book, 1920.

TUCIDIDES. Histéria da Guerra do Peloponeso. Tradugio
portuguesa de Anna Lia Amaral de Almeida Prado. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1999. v.1.

. Histéria da Guerra do Peloponeso. Tradugio portuguesa
de Mdrio da Gama Kury. 3.ed. Brasilia: Ed. da UnB, 1987.

. Historiae. Oxford: Oxford University Press, 1942. 2 v.

243






A TRADUCAO NA ANTIGUIDADE
E ATRADUCAO DA
ANTIGUIDADE - CONCEPCOES
E PRATICAS DE TRADUCAO
DE ONTEM E HOJE!

Mauri FURLAN

O assunto de que trato hoje pode comecar com a refle-
x40 sobre uma preposi¢do. O tema deste evento, “tradugio da
Antiguidade em pdginas, palcos e aplicativos”, nos acena com a pos-
sibilidade de lidarmos com modos, meios e instrumentos de tradu¢ao
que digam respeito a textos da Antiguidade. Sob este prisma, o foco
se coloca sobre o tradutor contemporaneo e as possibilidades de
realizacdo de sua tarefa. No entanto, antes de abordar algum aspecto
da questao da tradugao em nosso mundo de hoje, altero a preposi¢io
para lhes falar da “traducio #a Antiguidade”, e justifico: além de ser
um elemento fundamental para o conhecimento da mentalidade dos
antigos, ¢ também imprescindivel para entender melhor nossa pré-
pria concep¢io hodierna de tradugio e suas consequentes praticas. A
parte os interessados pela drea académica dos Estudos da Tradugio,
¢ muito comum acreditar que tradugio ¢ tradugio e nio importa

' Palestra proferida na XXVII Semana de Estudos Clissicos: A tradugcio da
Antiguidade em pdginas, palcos e apps, UNESP/Araraquara, em 28 de maio de 2014.
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se realizada por alguém do século I a.C., do século X, ou do século
XXI. Mas um tal pensamento é no minimo uma reflexao distraida ou
superficial, posto que a mentalidade do homem ¢ objeto de estudo
de uma modalidade historiogrifica, a qual atenta para as mudancas
de cosmovisio e de pensamento ao longo dos séculos, e considera
que tais mudancas produzem concepgdes e praticas linguisticas
diferenciadas em cada momento histérico. E certo que nossa maneira
de ler o passado, de ler a histéria, também ¢ histérica, e por tanto
nao nos desobriga de buscarmos entender o outro em sua diferenca,
em outra histdria. Lucien Febvre (1947, p.29) escrevia, em 1942:
“[...] a histéria ¢ filha de seu tempo”, por isso cada época tem “sua
Roma e sua Atenas, sua Idade Média e seu Renascimento.””> Hemos
de traduzir o passado conscientes de que o ressignificamos a partir
do nosso presente, do qual também devemos estar conscientes. H4
um belo e instigante texto de Jorge Luis Borges (2001) intitulado
“Pierre Menard, autor del Quijote”, que serve de metéfora sobre o
que estou falando.

Menard, um francés do inicio do século XX, queria escrever
o Quixote, nao um Quixote, mas o Quixote. Ambicionava produzir
um texto que coincidisse palavra por palavra e linha por linha com
o de Cervantes. Considerados todos e niao poucos os problemas e
dificuldades que Menard devia enfrentar (conhecer bem o espanhol
do século XVII, recuperar a fé catdlica, guerrear contra os mouros
ou contra os turcos, esquecer a histdria da Europa entre os anos de
1602 e 1918, ser Miguel de Cervantes, etc.), como resultado final,
com um texto literalmente idéntico, o Quixote de Menard era muito
mais sutil do que o de Cervantes. Compor o Quixote a principios
do século XVII era uma empresa razodvel, talvez necessdria; mas
algo quase impossivel depois de 300 anos repletos de muitissimos
e complexos fatos, entre eles, o préprio Cervantes. Cervantes, por
exemplo, opunha as ficcoes de cavalaria a pobre realidade provinciana
de seu pais; Menard, por sua vez, escolhe como “realidade” a terra de
Carmen durante o século da batalha de Lepanto e de Lope de Vega.
O estilo arcaizante de Menard soa afetado; o estilo de Cervantes

2 Todas as tradugdes aqui presentes sio de minha autoria e responsabilidade.
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expressa um grande dominio do espanhol corrente da época. E por
af vio as comparagoes. Literalmente idéntica, a ficgio de Menard ¢
em muito distinta daquela de Cervantes!

Considerando que a ambicido de Menard de reescrever o
Quixote coincidindo com o original é a ambic¢do do tradutor em
geral, esse conto de Borges nos brinda inimeras li¢ées, das quais
algumas nos interessam sobremodo:

a tradugdo exige um profundo conhecimento linguistico,
filolégico, cultural, etc.;

a tradugao nio é necessariamente inferior ao original;

a traducdo nunca é um dizer a mesma coisa, talvez um
quase a mesma coisa;

a concepeao histérico-materialista contemporéinea de lin-
guagem e escritura torna o tradutor obrigatoriamente um
co-autor do texto traduzido.

Fago aqui somente alusao a tao importantes asser¢oes, enfa-
tizando nesta fala a questao das concepgoes de traducio do passado
e do presente. Vamos tentar situar nossas compreensoes com ainda
OULros pressupostos.

1.

Ao falar aqui de tempos passados, abordo os periodos da
Antiguidade cldssica, da Idade Média e do Renascimento,
como conhecidos pela histéria do pensamento ocidental.

A tradugio ¢ uma pratica linguistica e, como toda prética
linguistica, ¢ histérica e reflete uma concepgao histérica
da linguagem, e, portanto, mutdvel através dos tempos.

Investigar uma concepgao e pratica da tradugao significa,
pois, investigar a teoria da linguagem que lhe ¢ subjacen-
te, a qual se expressa mediante c6digos. Sabemos que a
concepgao de linguagem presente na Grécia e Roma clds-
sicas se plasmou, enquanto teoria, no cédigo que conhe-
cemos como retérica cldssica, e que esse c6digo perviveu
praticamente até o século XVIII. Mas sabemos também
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que em distintos periodos da histéria da humanidade e do
pensamento ocidental, a pritica da escrita e, por conse-
guinte, da tradugao revelam-se em formas e estilos muito
diferenciados entre si, pelo que devemos supor que algo
nesse c6digo que plasmou a concepgio da linguagem da
Antiguidade ao século XVIII transformou-se e produ-
ziu as diferencas e caracteristicas de cada periodo histé-
rico. Tais mudangas, por sua vez, podem ser explicadas
mediante o conhecimento do sistema operador da retérica
cldssica em cada um dos periodos analisados. Esses siste-
mas operadores sio nomeados a partir das trés principais
partes da retérica: inuentio, dispositio e elocutio. Sempre
vale relembrar, ainda que sucintamente, a idéia bdsica de
cada uma dessas partes.

A primeira parte de um tratado de retdrica era dedicada a
inuentio, cujo objetivo era inuenire quid dicere, “encontrar o que
dizer”. A preocupagio é com o tema, o contetdo, a coisa, 7es. Depois
vem a dispositio, a segunda fase do processo elaborativo, que repre-
senta a ordem ou disposi¢io das idéias e pensamentos encontrados
mediante a inuentio. E também o arranjo das grandes partes do
discurso (exérdio, narragio, argumentagio e peroragdo). Por fim,
na elocutio, terceira fase, as ideias encontradas na inuentio e ordena-
das na dispositio sio passadas a linguagem, mediante a escolha das
palavras e de toda sua compositio (regras da boa composicao textual).
A quarta e a quinta partes de um tratado de retérica, memoria e
pronuntiatio, dizem respeito mais a atuagio do orador do que as
palavras e as coisas.

4. Como diziamos, essas trés partes da retérica sio as que vao
caracterizar a concepgao da linguagem em distintos perio-
dos como sistemas operadores. Di-se, pois, por assentado
que o sistema operador da retdrica na Antiguidade cldssica
romana ¢ o da inuentio-elocutio, o do Medievo ¢ o da
inuentio e o da retdrica renascentista é o da elocutio. Em
que redunda isso? Que em cada periodo histérico a énfase
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recai sobre alguma destas partes da retdrica, caracterizan-
do, assim, a concepgio e prdtica da linguagem de cada
periodo, o que equivale a dizer que o préprio processo
de produgio textual se manifesta de modo diverso em
cada periodo.

Antiguidade cldssica romana

Dizer que o sistema operador da retérica no periodo cldssico
¢ o da inuentio-elocutio, significa entendé-lo como o sistema que vai
cuidar igualmente das coisas e das palavras (res e uerba), da produgao
do contetido mediante uma linguagem cuidadosamente produzida.
E isso ocorre também na tradugio da época, uma vez que ela é uma
produgio textual como as outras. Por isso ela vai se caracterizar como
traducio ‘inventivo-elocutiva’.

H4 de se mencionar ao menos quatro fatores sécio-culturais e
politicos que tiveram forte implicagao sobre o que se considera uma
das principais formas de traduc¢io praticadas no mundo romano
antigo, a qual caracteriza o periodo cldssico:

1. Sociedade bilingue - nos tempos dureos de Roma, sua
sociedade era bilingue: o grego era sua segunda lingua,
aprendida na escola, ou com preceptores particulares, ou
mesmo como lingua de berco.

2. Sentimento da Latinitas — no periodo republicano for-
ma-se o conceito de correcio da linguagem, a Latinitas,
que se alia ao ideal de certos homens, como Cicero, que
perseguiam um continuo aperfeicoamento da lingua e da
literatura latinas.

3. Tradugao como exercicio escolar - as escolas romanas
praticavam um modelo de ensino similar ao das escolas
gregas, e em ambas a disciplina de gramdtica compreendia
o estudo técnico da linguagem bem como o comentdrio
ou critica textual, e a disciplina de retérica ensinava como
produzir argumentos persuasivos e discursos publicos. A
maior diferenca entre estas escolas ¢ que na romana a
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tradugdo era uma pritica comum tanto no aprendizado
de gramdtica como no de retdrica. Nos estudos gramati-
cais, a tradugio era considerada uma forma de comentdrio
textual, e nos de retérica, uma forma de imitagio. De
onde também a grande superposigio entre as priticas de
comentdrios, tradugio e imitagao literdria.

4. Mimesis - Ademais dos elementos mencionados, deve-
-se considerar o papel da mimesis na criacao literdria da
Antiguidade: as artes eram julgadas pelo nivel de traba-
lho que apresentavam e pela sua eficicia na realizagao de
seus propositos, desconsiderando a ideia de criatividade
artistica, no sentido moderno, bem como a ideia de arte
enquanto expressdo da personalidade do artista. Mais
importava a habilidade ou técnica com que um tema era
tratado do que ser o primeiro em apresentd-lo. O texto
era considerado aberto, e a marca pessoal do autor devia
se mostrar no estilo. Nesse contexto, a prdtica da tradugao
literdria e da imita¢do era um exercicio para a emula¢io,
ou seja, a supera¢ao do modelo.

Retomemos as origens da tradugio romana. Na Roma mais
antiga, por volta do ano 250 a.C., Livio Andronico, um poeta roma-
no de origem grega, traduz do grego ao latim a Odisseia, de Homero.
Esta tradu¢do constitui a primeira expressao literdria, stricto sensu, do
mundo romano. A génese, portanto, da literatura latina e ocidental
estd na traducdo e imitagdo de modelos gregos. Os Romanos se
consideravam continuadores dos modelos gregos.

Duzentos anos depois do surgimento da Odisseia na tradugao
de Livio Andrénico, a lingua, a literatura, a sociedade romana no
todo atinge seu auge. Ainda que tenham constituido sua literatura
sobre modelos gregos, os romanos nao tém uma necessidade impe-
riosa de traduzir daquela lingua, considerando-se que sua sociedade
¢ entao bilingue. Suas tradugoes revelam antes seu interesse pelas
criagoes literdrias, pelos conhecimentos cientificos de outros povos,
e pelo desejo de erigir sua prépria literatura. Na tradugao artistica,
uma invencio latina, se produz uma romanizagio nao somente
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da expressio mas também do contetido, com énfase no texto de
chegada. A tradugio ¢, pois, concebida como a produgao de uma
réplica através da diferenca, do deslocamento, da substituicio da
fonte, como suplantagao do modelo.

Idade Média

A Idade Média, que se caracteriza por apresentar a inuentio
como o cddigo operativo da retdrica, vai enfatizar precisamente a
questdo da mensagem mais que a da forma. Sio vdrios os fatores
que impulsionam as mudancas na concepgao e prética da tradugio
medieval. Com o fim do Império Romano (395), a progressiva perda
da lingua grega, e o avanco do cristianismo, aumenta a necessidade
real de tradugdes. A traducio se torna cada vez mais utilitdria, e
a eloqiiéncia adquire um sentido instrumental: (1) A difusio do
cristianismo, que gera a necessidade de traducio dos livros sagrados
e das obras dos Padres apostdlicos, e a fé na inspiragio divina de
tais escritos exigem uma ‘reprodugao fiel’ dos originais. Desenvolve-
se, pois, um grande literalismo nas tradugées (principalmente as
relativas a questdes religiosas) e se transmuta a conotagio negativa
da tradug¢io ad uerbum como a expunha Cicero. Comega-se a
diferenciar a traducio sacra da profana, atribuindo-se & primeira
maior necessidade de literalidade que a segunda. (2) A traducio
literdria do Medievo, de modo distinto ao da religiosa, acaba se
constituindo como verdadeiros comentirios, com o desejo maior
de entender a Antiguidade e o sentido do texto. A traducio era o
meio de transmissao da mensagem, e importava sobremodo aquilo
que se considerava a fidelidade ao pensamento e aos objetivos da
mensagem. Isso justifica tanto a tradug¢ao totalmente livre da litera-
tura, produzida sobretudo a partir do século XIII, quanto a tradugio
fortemente literal de textos religiosos: a palavra é entdo a unidade
sagrada a ser traduzida, plena de sentido.

Sao Jer6nimo (ca. 331 — ca. 420), uma das grandes figuras
representantes do Medievo, tanto em produgao de tradugoes como
de reflexao sobre seu trabalho, produziu um dos textos fundadores da
reflexdo sobre a tradugao no Ocidente, e que influenciou fortemente
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até por volta do séc. XVIII: a carta Ad Pammachium de optimo genere
interpretandi (A Pamdgquio, Sobre o melhor modo de traduzir), ca. 395.
O assunto desta carta-tratado ¢ a traducio literdria, distinta da tra-
dugao das Sagradas Escrituras. Os diferentes tipos de texto devem ser
traduzidos de modos distintos. A tradugdo que privilegia o sentido
(sensum exprimere de sensu) é mais indicada para os textos profanos,
e a que se fixa mais na palavra (uwerbum e uerbo), para os textos
sagrados, pois nestes inclusive a ordem das palavras pode conter um
mistério divino (ez uerborum ordo mysterium est) (HIERONIMUS,
5, col. 0571). Em sua ‘justifica¢io’, Jeronimo advoga em favor da
traducio do sentido, das idéias, exceto quando se trata dos textos
sagrados, embora nio deixando de reconhecer também a importincia
do sentido para a interpretagio destes.

A diferenca entre o método de traducio dos romanos,
representados por Cicero, e o dos medievais, representados por
Sao Jer6nimo, pode ser entendida como de oposi¢io. Enquanto
os romanos enfocavam prioritariamente o texto de chegada,
Sao Jerdbnimo poe a aten¢io no texto de partida, no original,
insistindo no respeito a ueritas, no sentido de mensagem exata
do texto de partida. Daf que a qualidade da tradugdo se medird
em fungao da fidelidade ao texto. Veritas ou fidelidade ao texto
nao significa exclusivamente literalismo, ou traducio ad uerbum.
Essencialmente, sua carta ¢ uma grande defesa da traducio pelo
sentido em funcio do contetido, servindo-se, se necessdrio, de
recursos gramdtico-retéricos, mas de forma distinta ao uso da reté-
rica que Cicero faz, ao traduzir imitando, latinizando, emulando.
Jeronimo altera, pois, o significado do interpres ciceroniano, que
indicaria o tradutor literal e sem arte pelo do tradutor que busca
preservar o sentido textual, a ueritas, e que usa da retdrica somente
para a manutengiao do sentido no texto de chegada. Jerdonimo
substitui a retérica inventiva de Cicero por uma retérica do sen-
tido, separada da lingua enquanto veiculo de intengéo e efeito.
Jerdnimo substitui a hermenéutica retérica, que trabalhava através
da lingua, por uma comunidade imanente, a-histérica do sentido
entre o texto fonte e o de chegada. Diferentemente de Cicero, para
quem a lingua é um possibilitador de diferengas, para Jeronimo, a
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lingua é um impedimento a fidelidade; a capacidade ciceroniana
de conseguir diferencas se torna, em Jer6nimo, a dificuldade de
manter igualdades, de nao exceder: pois tanto o deleite na elocutio
como o literalismo conduzem 2 traigao do assunto. O ideal roma-
no de tradugdo como um projeto retérico situa o problema da
significacio numa atuagio lingiiistica, na elocutio, na recuperagio
do sentido através do significante, na ressignificagdo, antes dentro
do discurso que fora. A tradugio entre os romanos servia ao texto
de chegada e a lingua de chegada por meio do deslocamento e
apropriagao da diferenca cultural através da diferenca lingiiistica,
enquanto que Jerdnimo e a patristica em geral produzem uma teo-
ria da tradugéo dirigida completamente ao sentido e significagio
fora das reivindica¢oes da lingua fonte ou de chegada. Enquanto
a teoria romana parece resolver as diferencas recusando as reivin-
dicagoes da fonte, a patristica parece resolver as diferengas assina-
lando o comum da fonte e da chegada em termos de imanéncia
de sentido. As questées da tradigao patristica sobre tradu¢io nio
sao as da producao de uma cultura literdria distinta, mas as de
uma doutrina supralingiiistica que pode resolver inclusive leituras
contraditérias através de uma exegese inspirada. A retdrica cldssica
trata as ambigiiidades de sentido desde a perspectiva do orador,
do produtor da declaragio. As coisas, 7es, sio ambiguas e o sentido
estd subordinado ao uso efetivo da linguagem do orador. A reté-
rica sacra, por sua vez, trata as ambigiiidades de sentido desde a
perspectiva do leitor. As coisas, 7es, ou a doutrina sdo determinadas
¢ unitdrias; o que é ambiguo sdo as palavras. E responsabilidade do
leitor interpretar as palavras e levar em conta seu sentido.

Durante toda a Idade Média continuam as discussoes sobre
a forma de traduzir dentro do posicionamento bindrio de traducao
literal ou de sentido. Jerénimo deixou para a Idade Média um lega-
do teérico ambiguo. A inversao que o tradutor da Vulgata fez do
termo ciceroniano — interpres — com o fim de defender a fidelidade
ao significado textual foi usada posteriormente para assinalar os
erros e confusio que a tradugio literal produz, mas também sofreu,
por sua vez, outra inversao, de maneira que serviu para defender o
literalismo.
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Renascimento

O Renascimento, ao priorizar a elocutio como sistema ope-
rador da retdrica, se caracterizard pelo grande cuidado dispensado
a forma, a arte com que o texto ¢é apresentado. O Renascimento
traduziu tentando readquirir a estética cldssica — cujos padroes se
haviam transformado ou perdido no Medievo: o neoclassicismo
renascentista significou uma revolugio no gosto literdrio do Medievo
tardio, caracterizando-se pela substitui¢io do estilo empolado da
prosa medieval tardia, com sua sintaxe frouxa, periodos inconstan-
tes, e ornamentos imitados, pelos padroes cldssicos da boa dicgao:
“corregao, clareza, ordem, variedade, elegincia” (GRIFFITHS et al.,
1987, p.4) — e a busca por essa estética cldssica abarcava o recriar
a arte do original na lingua de chegada, ou criar um novo texto
artistico, mas advogando maior proximidade com o texto fonte. A
tradugio é concebida como a recuperacio do texto original, isto &,
sem interpolagoes e comentirios dos tradutores. E um momento de
dessacralizacio da palavra, e da passagem a frase como unidade de
tradugao (MESCHONNIC, 1999). Traduzir as palavras é traduzir
o pensamento, ¢ nao trair o pensamento do original; e além disso
¢ também uma questao de estilo: ater-se ao modelo, mas principal-
mente tornar inteligivel e agraddvel aquilo que se traduz.

O século XVI é um tempo de grande importincia linguistica,
em que se destacam (1) o fortalecimento das linguas verniculas e o
inicio de sua utilizagio como expressao nacional, e (2) o desenvol-
vimento das literaturas nas novas linguas atrelado a um modo de
traducio especifico, que se serve dos ensinamentos da filologia levada
a Itdlia pelos bizantinos.

Grande parte das reflexdes renascentistas sobre a tradugao
apresentam uma concep¢ao hermenéutica do traduzir, que supoe
uma interpretagio correta do sentido do texto a ser traduzido. Uma
interpretagao correta e uma posterior tradugao correta dependem
de alguns fatores: (A) o dominio da lingua de partida, (B) o domi-
nio da lingua de chegada, (C) o conhecimento da matéria e (D)
o uso do ouvido ou habilidade poética: (A) O dominio da lingua
de partida ndo deve ser entendido como apenas um conhecimento
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lingiiistico da lingua do texto original, mas como um conhecimen-
to filolégico, da cultura, da histéria e de toda sua literatura; (B) o
dominio da lingua de chegada, por sua vez, significa um profundo
conhecimento lingiiistico, gramatical e vocabular da lingua na qual
se traduz, bem como de sua literatura, sociedade, cultura e histéria.
(C) Mas tudo isso ¢ vao, nos diz Fausto da Longiano (1991, p.69),
sem o conhecimento da matéria a ser traduzida: “Nao se pode
chamar de tradugdo aquela de quem traduz o que nio entende,
mesmo que possua conhecimento total e perfeito das linguas.
Muitos, sendo apenas linguistas tentaram traduzir a matéria mas
cometeram inimeros erros.” Para traduzir é necessdrio possuir
grande capacidade de compreensio das linguas e das ciéncias. (D)
A tradugio correta, contudo, deve ainda incluir o quarto ponto,
a grande novidade aportada pelos renascentistas: o uso do ouvido
ou habilidade poética. Possuir e usar o ouvido ¢ o requisito que
diz respeito a compreensdo e reprodugao artistica do original.
Mediante o conhecimento das linguas e da matéria, associado ao
bom ouvido, o tradutor se encontra em condigées de captar a arte
do original inclusive em seus matizes ritmicos e harménicos para
devolvé-los na tradugao. Este quarto requisito, possuir ouvido, ¢
uma das principais contribuicoes da nova concepgao renascentista
de tradugao porque se une estreitamente a questao da elocutio.
Roger Bacon, no séc. XIII, teria sido o primeiro a apresentar
como requisitos fundamentais o dominio de ambas as linguas e da
matéria envolvidas na tradugdo. Mas s6 a partir do século XV, com
Leonardo Bruni, comega-se a exigir arte na tradugao. A elocutio
renascentista na teoria da tradugio se propée produzir arte textual
na lingua de chegada, mas sempre a partir da recuperagio de toda
a arte do modelo, perseguindo uma forma até entdo impraticada
de fidelidade ao pensamento e a expressao. E entre os principais
postulados desta nova prética de tradugio estd o da reprodugao da
oratio do autor original. A oratio, ou seja, o discurso, a linguagem,
o estilo, a expressdo, é o que caracteriza a linguagem de um autor
e de uma obra, seu espirito, suas sutilezas. Ao considerar as pro-
priedades de cada lingua e sua nao-correspondéncia com outras
linguas, reproduzir a oratio do modelo na lingua de chegada vai
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equivaler a produzir uma oratio nesta lingua, e por tanto, produzir
uma tradugio artistica, que cuida tanto dos valores estéticos como
dos lingiiisticos.

Hoje

A Modernidade, que emerge na Europa sensivelmente a partir
do século XVII, no referente a traducio, abarca todos os momentos e
movimentos tradutdrios subsequentes. Aparentemente, a maioria das
tradugoes literdrias modernas almeja refletir o contetido e a forma do
modelo primeiro, nao descuidando do génio da lingua de chegada,
e considerando a possibilidade de recriacao da arte do original. A
traducio é comumente considerada o meio de contato entre culturas
mediante a comunicagio, que consiste em passar um enunciado de
uma lingua a outra. Os mesmos ideais renascentistas pervivem até
hoje, e, no século XXI, nos deparamos igualmente com tradutores
e teorias da tradugdo que lutam em defesa da fidelidade ao original,
do apagamento do tradutor, da preservacio do sentido, e de outros
valores que constituem o estigma do traduttore traditore.

Desde a Antiguidade cldssica até hoje, em cada periodo houve
caracteristicas préprias nos modos e concepgoes de traducio, mas,
apesar de todas as diferengas e nuances, que podem demarcar maiores
ou menores distAncias entre as distintas priticas tradutivas, é também
possivel afirmar que em todos os periodos histdricos, em toda a
histéria da tradu¢io ocidental, houve uma inegdvel semelhanca no
modo de tradugio: a primazia do sentido.

A concepgio de tradugao, que vem desde Cicero, como a
passagem de uma lingua a outra estd ligada a nogao de estilo pessoal;
estilo como escolha feita na e para a lingua de chegada. Esse é ainda
o ponto de vista de muitos profissionais da tradugdo, em termos
de gramitica contrastiva e de estilistica comparada. Seus preceitos
maiores s30 a busca da fidelidade e 0 apagamento do tradutor frente
ao texto. O apagamento do tradutor objetiva dar a impressao de
que a tradu¢do ndo ¢ uma tradu¢io, dar uma ilusao de natural,
apagar todas as particularidades que pertencem a um outro modo
de significar, apagar as distincias de tempo, de lingua, de cultura. A
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isso Berman chama de tradugao emocéntrica, porque traz tudo a sua
prépria cultura, as suas normas e valores, e considera o Estrangeiro,
o0 que se encontra fora dela, como negativo, ou, no méximo, bom
para ser anexado, adaptado, para aumentar a riqueza dessa cultura.
Essa tradugao, que aperfeigoa, embeleza, nacionaliza, naturaliza e
modifica seu original é a que busca captar os sentidos, considerados
invariantes, e os traslada a sua lingua, abandonando sua forma,
seu significante. Como diz Berman (2012), o significante se torna
insignificante. A fidelidade ao sentido se opoe a fidelidade a letra — a
letra estrangeira, porque é fiel a letra prépria. A esséncia da tradugao
etnocéntrica funda-se sobre a primazia do sentido, que por sua vez
afirma a primazia da lingua de chegada. Considera-se que uma obra
que ndo ¢ sentida como traducio ¢ uma obra bem escrita na lingua
de chegada — escrita numa lingua normativa, mais normativa do que
a da obra original, porque nio deve causar estranhamentos lexicais
e sintdticos.

Para alguns estudiosos, o problema essencial da teoria e da
pratica da tradugio em todos os tempos poderia resumir-se a questio:
deve-se ser fiel as palavras do texto ou ao pensamento contido nele?
(MOUNIN, 1975) Tradugcio literal ou traducao livre, ad uerbum
ou ad sensum? A problemdtica da traducio, contudo, nao se limita
a uma breve resposta a tal questdo, e tampouco ¢ consenso geral
entendé-la desta forma.

Foi nas ultimas décadas do século XX que comegaram a
surgir reflexdes em torno da tradugio, as quais propdem repen-
sarmos as questoes da tradugdo por um novo paradigma. Depois
do estabelecimento das novas linguas verndculas ocidentais no
Renascimento, da busca por recuperar os textos antigos sem inter-
polacdes e comentdrios, e da passagem da palavra a frase como
unidade de tradugio, percebe-se hodiernamente a aceitagao pau-
latina de uma nova concepgao de escritura e, consequentemente,
de tradugio, na qual passamos da frase ao texto como unidade
de tradugdo, numa época em que as jd velhas linguas verndculas
ocidentais atingem elevado grau de amadurecimento, e que se
busca novo acesso aqueles mesmos textos antigos que fundaram
nossa cultura e literatura ocidentais.
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Percebemos hoje que aquela concepcio geral de tradugio
como comunicagio entre culturas e Ginico meio de aceder ao que foi
enunciado em outras linguas faz com que a tradugao se reduza a um
simples meio de comunicagao, de informagio. E toda a literatura
acaba se reduzindo a transmissio de dados, a informacio sobre o
contetido dos livros. Com isso, retira-se toda a especificidade da
coisa literdria. O tradutor é frequentemente representado como
um barqueiro: uma bela metéfora!; contudo, insiste Meschonnic
(1999), o que importa nao ¢ fazer passar de um lado ao outro, mas
em que estado chega aquilo que foi transportado ao outro lado, a
outra lingua. Caronte também é um barqueiro. Mas ele transporta
mortos, os que perderam a memdria. E isso acontece ainda com
muitos tradutores e traducoes.

Entretanto, hoje atenta-se sempre mais para a literatura como
um sistema discursivo. Descobre-se que uma tradugio de um texto
literdrio deve e pode fazer o que faz um texto literdrio, por sua
prosddia, seu ritmo, sua significincia (= a produgao de sentidos —
ritmico, prosédico, semantico —, a partir do significante mesmo,
mas ultrapassando o préprio signo), tradu¢io nio da lingua mas do
discurso, da escritura, que é a organizagio de uma subjetivacio no
discurso (MESCHONNIC, 1999), traducio como uma das formas
da individualizagao, da historicizacio do sujeito:

Isso desloca radicalmente os preceitos de transparéncia e de
fidelidade da teoria tradicional, fazendo-os parecer como 4libis
moralizantes originados de um desconhecimento, do qual a
caducidade das tradugées ¢ sua paga merecida. A equivaléncia
buscada nao se coloca mais de lingua a lingua, com a tentativa
de ocultar as diferencas linguisticas, culturais, histéricas. Ela é
colocada de texto a texto, trabalhando ao contrdrio para mostrar
a alteridade linguistica, cultural, histérica, como uma especifi-

cidade e uma historicidade. (MESCHONNIC, 1999, p.16).

Meschonnic (1973, p.308), um dos grandes proponentes
dessa nova reflexao, definird tradugio como “reenunciacio especifica
de um sujeito histérico”, reenunciagio que é cada vez a varidvel de
uma invariante (MESCHONNIC, 1973); especifica porque cada
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traducdo ¢ uma leitura, de um sujeito histérico, datado e situado.
Cada leitura constitui cada vez um sistema de significAncia; cada
leitor se 1é na obra e nela se inscreve através de seu criador e, através
do tradutor, se 1é-inscreve na tradugao. Cada leitura faz-se uma
leitura-escritura. Cada leitura se torna outra textualizacao.

Uma tal reflexao fundada sobre uma teoria histérico-
-materialista da linguagem poe fim ao reinado do sentido objetivo,
imanente, imutdvel, ahistérico, préprio de uma concepgao que
perpetua conceitos como o da inferioridade da tradugao frente ao
original, fidelidade, transparéncia, apagamento do tradutor, etc.

Meschonnic propoe uma poética do traduzir, na qual concebe
a tradugao de um texto como escritura de um texto, ou seja, como
uma atividade translinguistica que se relaciona com uma lingua, com
um inconsciente e com uma ideologia como sistemas, e que trabalha
nos planos ritmicos, prosédicos e semanticos indissociavelmente, ou
seja, como discurso. O discurso nio pode ser pensado apenas com
os conceitos da lingua. Hd comumente na concepgio de tradugao
uma confusio entre o que seja da ordem da lingua e o que seja da
ordem do discurso. Traduzir nao é passar o que ¢ dito numa lingua
a outra, mas ¢ produzir um discurso. Passar de uma lingua a outra ¢
cuidar apenas do sentido, da mensagem. O discurso ¢ a atividade de
um sujeito falante, é uma escritura, ou seja, uma subjetivagio que
transforma a lingua em texto. Nio se traduz da lingua. E o discurso
e a escritura que ¢ preciso traduzir. A tradugao literdria é um discurso
que envolve ritmica, prosdédia, polissemia; que integra sua situagao,
seu referente, e sobretudo o sujeito do discurso: ela faz da lingua-
gem um significante generalizado: Ultrapassa-se o signo. Reduzir
o discurso a lingua ¢é tornar a tradugdo mais linguistica do que
literdria, é produzir uma tradugio-lingua, nao uma tradugao-texto.
A tradugio-texto € a tradugio da enunciagao, nio do enunciado

(MESCHONNIC, 1999).

H4, além do sentido das palavras, um sentido menos aparente,
e que sozinho cria em nés a impressao estética querida pelo
poeta. E esse sentido que se trata de traduzir, é sobretudo nisso
que consiste a tarefa do tradutor: Traduzir o que as palavras néo
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dizem, mas o que elas fazem. (MESCHONNIC, 1999, p.55,

grifo do autor).

O objetivo da tradugio nao é mais o sentido comunicante,
mas bem mais, aquilo que o inclui: 0 modo de significar. E ele que
produz o “sentido menos aparente”. O cuidado com o modo de
significar implica, na tradugio, desde a observincia de uma simples
pausa no processo de uma enunciagao do original, a um corte exato
de grupos ritmicos, 3 manutengao de efeitos poéticos, de modalida-
des discursivas, a traducio da /letra.

Se existe alguma fidelidade, ela s6 pode ser a lerra (BERMAN,
2012). Mas letra entendida nesse sentido bermaniano, o que nio
significa fidelidade a palavra. A letra estd para a forma, para a
materialidade, a corporalidade do texto, o ritmo do discurso, as
cadeias do significante. A tradugdo da letra é uma tradugio ética
e poética, que se faz pela aceitagdo do Estrangeiro e seu modo de
significar. Por vezes, a tradu¢do do Estrangeiro pode causar estranha-
mento, mas nio ¢ o simples produzir estranhamento que significa
traduzir a Jetra, ou que esta consista unicamente disso. Traduzir o
Estrangeiro nao ¢ criar esteredtipos, exotizar o estrangeiro. Isso seria
permanecer na tradugio da interpretagdo, na tradugio do sentido.
O estranhamento pode, porém, advir do fato de que a tradugio da
letra, no sentido bermaniano, consiste em, se necessario, violar a
sintaxe da lingua de chegada, em neologizi-la, em manter no texto
da traducio a obscuridade inerente ao original (BERMAN, 2012),
em ater-se a textura do original, em sugerir os jogos de palavras, em
preservar os sistematismos da obra (como tipo de frases, construcoes
utilizadas, emprego de tempos, etc.), em buscar-e-encontrar o
nao-normatizado da lingua de chegada para introduzir ai a lingua
estrangeira e seu dizer.

Traduzir ou retraduzir hoje a Antiguidade, os cldssicos, além
de reabrir o acesso ao texto antigo — como jd fizeram por primeira
vez no Renascimento do século XVI —, é ainda a possibilidade de
abertura e rejuvenescimento de nossa propria lingua. Havemos
de traduzir de modo a podermos ler tradugdes como obras, como
cléssicos.
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EVANCIO, SOBRE O TEATRO:
PROLOGO, TRADUCAO E NOTAS

Brunno Vinicius Gongalves Vieira

Prélogo

O tratado de Evancio, denominado em latim De fabula',
apresenta um dos mais antigos testemunhos sobre a histéria e a
recepgao do teatro na Antiguidade, especialmente da Comédia latina.
Em que pese a tardia divulgagao da Poética de Aristételes, que teve
amplo conhecimento a partir do séc. XVI, as ideias sobre drama
desse pequeno e fragmentdrio tratado mereceram grande reper-
cussdo durante a Idade Média e o Renascimento. Evincio comega
por fazer consideragoes sobre a origem da tragédia e da comédia
concentrando-se na natureza e evolu¢io desta tltima. Depois,
tomando Menandro e, especialmente, Teréncio como autoridades
do género ¢, tendo o comedidgrafo romano como modelo, elenca as
principais caracteristicas de forma e contetido da comédia.

Evancio (Euanthius) foi um gramdtico latino de origem
africana, identificado, geralmente, por uma referéncia de Jerénimo

' Fabula aqui é o termo latino que identifica as pegas teatrais. Sua primeira ocor-

réncia nessa acepgao se encontra nos fragmentos de Névio, poeta latino do periodo
arcaico. Sigo na tradugdo por “Sobre o teatro”, a solugdo adotada por tradutores de
vérias linguas modernas.
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(Chronicon, ad annum 358) que, em breve nota necroldgica, dizia
ser ele o “mais erudito dos gramdticos” daquele tempo.? Rufino,
gramdtico do século V d. C., ofereceu em sua obra sobre os metros
terencianos o tnico testemunho antigo que cita um trecho deste tra-
tado identificando a autoria de Evancio (TERENTII, 1824, p.118).

Por muito tempo, o De fabula foi divulgado junto dos comen-
tarios de Donato sobre as seis pegas de Teréncio, precendendo o
donatiano Fragmentum de Comoedia et Tragoedia ou mesmo sendo
incorporado a ele, como uma introdu¢io. Embora o fragmento
de Donato j4 tenha sido publicado recentemente em portugués
(DONATO, 2012), esta tradugio aqui apresentada ¢, até onde pude
verificar, a primeira em nossa lingua.

O texto latino, de que me servi, é aquele disponibilizado
em edi¢do bilingue latim-francés por Bruno Bureau e Christian
Nicolas no projeto Hiperdonat (Université Jean Moulin — Lyon 3,
cf. EVANTHI, 2012). As remissoes de possiveis correspondéncias
entre o texto de Evancio e autores latinos precedentes, quando nao
referidas nas notas de Bureau e Nicolas, sio de minha autoria. Essas
remissoes s20 importantes na reconstitui¢ao dos percursos que o
tratamento do drama teve em Roma, ficando evidente a vigéncia e
o predominio dos preceitos de Hordcio sobre o tema em sua Arze
poética.

Nesta tradugio portuguesa, optei por seguir com rigor filolé-
gico o texto latino, procurando ser bastante literal na imita¢ao em
portugués da configuragao sintdtica e da sele¢io vocabular presentes
no tratado, de modo a facultar (e facilitar) o cotejo por parte dos
estudantes e pesquisadores de teatro, para os quais este trabalho ¢
enderegado. Essa tradugio foi sendo elaborada para trabalho em aula
na disciplina “Literatura Latina: Drama”, que ministro na Graduagao
em Letras da E C. L. desde 2007 e ¢ reflexo direto da convivéncia
académica com a Profa. Celeste.

Em 2006, quando cursei a disciplina “Comédia e espetdculo
no teatro greco-latino”, no Curso de doutorado do Programa de

2 Evanthius eruditissimus grammaticorum, Constantinopoli diem obiit, in cujus locum

ex Africa Chrestus adducitur.
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P6s-Graduacgao em Estudos Literdrios (FCL-UNESP), ministrada
pelos docentes Profa. Dra. Maria Celeste Consolin Dezotti e Prof.
Dr. José Dejalma Dezotti, lembro-me da preocupacio da profa.
Celeste em trabalhar com os testemunhos antigos sobre comédia.
Foi por intermédio dela e por sua indicagio que li pela primeira vez o
Tractatus Coislinianus e lembro-me de ter transcrito alguns trechos de
uma primeira versio desta tradugio de Evancio no trabalho final da
disciplina. Desse modo, este exercicio tradutério é minha forma de
lembrar com carinho momentos de intenso aprendizado e generoso
didlogo que tive com a Celeste ¢ com o Dejalma durante essa disci-
plina, mas também por toda vida académica que compartilhamos.
Dedico aos dois queridos mestres esta tradugao.
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Texto latino

Euanthii de fabula

1 Initium tragoediae et comoediae a rebus diuinis est inco-
hatum, quibus pro fructibus uota soluentes operabantur antiqui.
2 Namgque incensis iam altaribus et admoto hirco id genus carminis,
quod sacer chorus reddebat Libero patri, tragoedia dicebatur : uel
amo tod Tpdyov kai tiig ®Ofic, hoc est ab hirco hoste uinearum
et a cantilena — cuius ipsius rei etiam apud Vergilium plena fit
mentio —, uel quod hirco donabatur eius carminis poeta, uel quod
uter eius musti plenus sollemne praemium cantatoribus fuerat, uel
quod ora sua faecibus perlinebant scaenici ante usum personarum
ab Aeschylo repertum; faeces enim Graece dicuntur tp0yeg. et his
quidem causis tragoediae nomen inuentum est.

3 At uero nondum coactis in urbem Atheniensibus, cum
Apollini Nopio uel Ayvioio id est pastorum uicorumue praesidi
deo, instructis aris in honorem diuinae rei circum Atticae uicos,
uillas, pagos et compita festiuum carmen sollemniter cantaretur, émo
OV KOP®OV Kai TG GdT)g comoedia uocitata est, ut opinor, a pagis et
cantilena composito nomine, uel dnd t0d kKOpaLew Koi ddewv, quod
est comessatum ire cantantes. quod appotis sollemni die uel amatorie
lasciuientibus [choris comicis] non absurdum est.

266



Evdncio, Sobre o teatro: prélogo, traducio e notas

Tradugao
Evancio, Sobre o teatro.

1 A origem da tragédia e da comédia foi manifestada nos ritos
divinos que os antigos celebravam ao oferecerem sacrificios em prol
de boas colheitas. 2 Pois, enquanto traziam incensos aos altares e um
bode, o género de canto que o coro sagrado dedicava ao pai Libero
era chamado tragédia: “de #ragos e oide ”, isto é, de “bode”, inimigo
das vinhas, e de “cAnticos” — uma completa mengio desse rito ocorre
em Virgilio® —, seja porque o poeta desse canto era agraciado com
um bode, seja porque um odre, cheio de vinho, tinha sido o prémio
solene aos cantores,* ou porque com “borras de vinho” os atores suas
faces untavam® antes do uso de mdscaras introduzido por Esquilo®.
Pois, em grego borras de vinho sao chamadas #ryges. Foram, de fato,
essas as causas de se ter chegado ao nome “tragédia”.

3 Mas, de fato, no tempo em que os Atenienses ainda nio
eram oprimidos em sua cidade, quando um poema festivo era canta-
do solenemente a Apolo, [evocado em grego] Nomioi (“Nomio”) ou
Agyiaioi (“Agieu’), isto ¢, ao deus protetor dos pastores e dos aldedes,
e, com essa finalidade, construfam altares em honra aos mistérios
divinos em torno das aldeias, casas de campo, povoados e encruzi-
lhadas da Atica, “de komon e de oides”, a Comédia foi denominada,
como penso, por um nome composto, de “vilarejos” e “cAntico” ou
de komazein (“celebrar com um cémos”) e aidein (“cantar”), isto é,
“irem cantando para fazer orgia”.” Isso no dista dos coros comicos,
bébados em dia de feriado ou eroticamente lascivos.

> Vir. G. 2. 380-96. Todos os intertextos latinos citados provém das edigoes

constantes no CD PHI-Latin corpus (cf. PHI, 1991).
4 Hor. Ars 220.

> Hor. Ars 277.

¢ Hor. Ars 278-80.

7 Evancio propoe duas etimologias, por entender que komé (“aldeia”) e komazein
(“fazer um cOmos”, ou seja, um ritual orgidstico) possuissem raizes distintas. Na
verdade, kdmos, komé e komazein sio palavras derivadas .
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[Texto latino]

4 Ttaque, ut rerum ita etiam temporum reperto ordine,
tragoedia prior prolata esse cognoscitur. nam ut ab incultu ac feris
moribus paulatim peruentum est ad mansuetudinem urbesque sunt
conditae et uita mitior atque otiosa processit, ita res tragicae longe
ante comicas inuentae.

5 Quamuis igitur retro prisca uoluentibus reperiatur Thespis
tragoediae primus inuentor et comoediae ueteris pater Eupolis cum
Cratino Aristophaneque esse credatur, Homerus tamen, qui fere
omnis poeticae largissimus fons est, etiam his carminibus exempla
praebuit et uelut quandam suorum operum legem praescripsit : qui
Iliadem ad instar tragoediae, Odyssiam ad imaginem comoediae
fecisse monstratur. nam post illius tale tantumque documentum
ab ingeniosissimis imitatoribus et digesta sunt in ordinem et diuisa
cuncta, quae etiam tum temere scribebantur, adhuc impolita atque
in ipsis rudimentis hautquaquam, ut postea facta sunt, decora atque
leuia.

6 Postquam demonstrandae originis causa de utriusque
generis initio diximus, quod necesse est iam dicamus, adeo ut ea,
quae proprie de tragoedia dicenda sunt, titulo propositi nunc operis
instantes in alia tempora differamus et de his fabulis iam loquamur,
quas Terentius imitatus est.
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[Traducio]

4 Desse ponto de partida, encontrada uma ordenagio tanto
dos assuntos como também dos tempos, sabe-se que a primeira
tragédia foi levada a publico. Pois, como da rusticidade e dos habitos
animalescos paulatinamente se chegou a civilizagao — e cidades foram
fundadas, e uma vida mais tranquila e ociosa prosperou — , assim
também os assuntos trdgicos chegaram bem antes dos comicos.®

5 Saibam, entao, os revolvedores dos primérdios, tanto quan-
to queiram retroceder, que em Téspis se encontraria o precursor da
tragédia,’ e a paternidade da comédia antiga seria creditada a Eupolis
a0 lado de Cratino e Aristéfanes."” Homero, contudo, que é a mais
ampla fonte de quase toda matéria poética, também a esses poemas
ofereceu modelos, assim como prescreveu aquela certa regra de suas
obras: aponta-se que fez a [liada a semelhanga de uma tragédia,
a Odisseia, 2 imagem de uma comédia. Pois, apds tal e tamanho
exemplo, foi ordenado e dividido por engenhosissimos imitadores
tudo o que até entdo se escrevia irrefletidamente, de forma ainda
grosseira, rudimentar, diferentemente do que depois dele se tornou
decoroso e sutil.

6 Depois que falamos do inicio de ambos os géneros com o
intuito de demonstrar sua origem, porque era necessdrio dizermos
isso logo, para que, perseguindo agora o titulo proposto desta obra,
adidssemos para outro momento aquilo que deveria ser dito mais
especificamente sobre tragédia e passdssemos a falar jd sobre os
enredos que Teréncio imitou.

8 Hor. Ars 281
% Hor. Ars 275-6.
19 Hor. S. 1.4.1.
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[Texto latino]

II

1 Comoedia fere uetus ut ipsa quoque olim tragoedia simplex
carmen, quemadmodum iam diximus, fuit, quod chorus circa aras
fumantes nunc spatiatus nunc consistens nunc reuoluens gyros cum
tibicine concinebat. 2 sed primo una persona est subducta cantatori-
bus, quae respondens alternis id est [apotBaioig] choro locupletauit
uariauitque rem musicam : tum altera, tum tertia, et ad postremum
crescente numero per auctores diuersos personae, pallae, coturni,
socci et ceteri ornatus atque insignia scaenicorum reperta et ad hoc
unicuique suus habitus : et ad ultimum, qui primarum partium, qui
secundarum tertiarumque, qui quarti loci atque quinti actores essent,
distributum et diuisa quinquepartito actu est tota fabula.

3 quae tamen in ipsis ortus sui uelut quibusdam incunabulis
et uixdum incipiens dpyaio kopdio et &’ ovopatog dicta est :
apyaio idcirco, quia nobis pro nuper cognitis uetus est, 1’ OVOLOTOS
autem, quia inest in ea uelut historica fides uerae narrationis et deno-
minatio ciuium, de quibus libere describebatur. 4 Etenim per priscos
poetas non ut nunc ficta penitus argumenta, sed res gestae a ciuibus
palam cum eorum saepe qui gesserant nomine decantabantur, idque
ipsum suo tempore moribus multum profuit ciuitatis, cum unus
quisque caueret culpam, ne spectaculo ceteris exstitisset et domestico
probro. sed cum poetae licentius abuti stilo et passim laedere ex
libidine coepissent plures bonos, ne quisquam in alterum carmen
infame componeret lata lege siluerunt.
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[Traducio]
II.

1 A Comédia antiga, como outrora também a prépria
tragédia, foi, habitualmente, um poema uno, como jd dissemos:
pois o coro em torno aos altares fumegantes, ora se deslocando,
ora parando, ora girando, cantava em companhia de um flautista.
2 Mas uma personagem dnica, em principio, foi substituida por
cantores, que, respondendo ao coro em versos alternados — isto é,
[amebeus] —, enriqueceu e variou a matéria musical: por diferentes
autores foram introduzidas, entdo, duas personagens, depois trés,
e, por fim, um ndmero ainda maior; criaram-se também mantos,
coturnos, socos, ¢ os demais ornatos e elementos cénicos, diante
dos quais cada um encontrou seu préprio modo de proceder. E,
finalmente, houve atores de primeiro, de segundo, de terceiro
papel'’; de quarto e quinto lugar. O enredo completo foi distribu-
ido e dividido em cinco atos'.

3 Essa comédia, contudo, comecando com as préprias caracte-
risticas de sua origem e a custo, como se fosse um recém-nascido, foi
chamada archaia komoidia e epondématos: archaia, neste caso, porque
¢ antiga em face daquelas hoje por nés conhecidas; epondmatos, por
outro lado, porque lhe ¢ inerente como que a fidelidade histérica de
uma narrativa veridica, além da nomeagao dos cidadios, a respeito
dos quais se escrevia licenciosamente. 4 Realmente eram proferidas
em publico pelos antigos poetas situagoes, nao como agora ficticias,
mas atos cometidos pelos cidadiaos com o nome daqueles que os
cometeram. Isso, naquele tempo, foi muito util 3 moral da cidade,
uma vez que muitos evitavam delitos, a fim de nio serem mostrados
a todos os demais cidaddos num espetdculo para oprébio da familia.
Mas, como os poetas tivessem abusado com um estilo mais licen-
cioso, e, aqui e ali, comegassem, caprichosamente, a ferir muitos
homens de bem, depois de decretada uma lei para que ninguém
compusesse um poema infame contra um de seus pares, eles tiveram
que se calar.”?

""" Cf. Hor. Ars 192 em que declara nio dever falar um quarto ator.

2 Hor. Ars 189.
13 Segundo Cicero, esta lei foi promulgada por Péricles (cf. Rep. 4.11(fr).5).
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[Texto latino]

5 Et hinc deinde aliud genus fabulae id est satyra sumpsit
exordium, quae a satyris, quos in iocis semper ac petulantiis deos
scimus esse, uocitata est, etsi alii aliunde nomen praue putant habere.
haec satyra igitur eiusmodi fuit, ut in ea quamuis duro et uelut
agresti ioco de uitiis ciuium, tamen sine ullo proprii nominis titulo,
carmen esset. quod idem genus comoediae multis offuit poetis, cum
in suspicionem potentibus ciuium uenissent, illorum facta descripsis-
se in peius ac deformasse genus stilo carminis. quod primus Lucilius
nouo conscripsit modo, ut poesin inde fecisset, id est unius carminis
plurimos libros.

6 Hoc igitur quod supra diximus malo coacti omittere satyram
aliud genus carminis véov kop@diav, hoc est nouam comoediam,
repperere poetae, quae argumento communi magis et generaliter ad
omnes homines, qui mediocribus fortunis agunt, pertineret et minus
amaritudinis spectatoribus et eadem opera multum delectationis
afferret, concinna argumento, consuetudini congrua, utilis sententiis,
grata salibus, apta metro. 7 Vt igitur superiores illae suis quaeque
celebrantur auctoribus, ita haec véa kop®dic cum multorum ante ac
postea, tum praecipue Menandri Terentique est. de qua cum multa
dicenda sint, sat erit tamen uelut admonendi lectoris causa quod de
arte comica in ueterum cartis retinetur exponere.
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[Traducio]

5 Desde esse tempo, um outro género de pegas, isto ¢, a sdtira,
teve inicio, ela que foi assim chamada dos Sétiros, divindades que
conhecemos por estarem sempre em situagdo de gracejo e atrevimen-
to, ainda que outros julguem equivocadamente que esse género tem
seu nome de outro lugar'®. Essa sdtira, entdo, existiu de tal modo que
deu lugar a quanto se quiser de rispidez sobre os vicios dos cidadaos,
como, por exemplo, um gracejo dos camponeses, mas constitufa um
poema sem nenhuma inscri¢do de nome préprio. Esse mesmo género
contrariou muitos poetas, uma vez que recaiam neles a autoridade
dos cidadios sob a suspeita de estarem descrevendo os atos deles de
um modo pior e de estarem deformando estilisticamente esse género
de poema. Foi Lucilio® o primeiro que estabeleceu este novo modo
de expressao, a ponto de ter feito poesia a partir dele, isto é, diversos
livros'® de um tGnico poema.

6 Os poetas obrigados a renunciar a sitira por esse desvio
que acima apontamos, encontraram outro género de poema, a Nea
Komoidia, isto é, a “Comédia Nova”. Ela se dirigia, por seu assunto
demais trivial e universal, a todos os homens de vida comum e
comunicava aos espectadores quase nada de amargura e, a0 mesmo
tempo, muitos divertimentos, sendo engenhosa quanto ao assunto,
correta quanto a moral, Gtil nas sentengas, agraddvel nas picardias,
adequada no metro. 7 Por conseguinte, como cada um dos géneros
precedentes sao referidos por seus precursores, assim a Nea Komoidia
é, sobretudo, a praticada por Menandro' e por Teréncio'®, embora
haja muitos autores anteriores e posteriores a eles. Apesar de haver
muito a dizer sobre ela, serd suficiente, no entanto, para instruir o
leitor, isto que dos tratados antigos serd exposto [abaixo] sobre a
arte coOmica.

" Var. Gram. 52: satura est uva passa et polenta et nuclei pini ex mulso consparsi.
“A sdtira ¢ uva passa e cevada descascada e castanhas com toque de mel”. Sobre o
desenvolvimento do género em Roma e sua superveniéncia, cf. Hansen (2011).

> Hor. §. 1.4.6.

' Chama-se em latim /ibri, "livros", também as subpartes ou subsecoes de um
poema longo ou de um livro de poemas.

17" Cic. Opt. Gen. 6 e, especialmente, Qui. fnst. 10.1.69.

8 Qui. Inst. 10.1.99.
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[Texto latino]

III

1 Comoedia uetus ab initio chorus fuit paulatimque perso-
narum numero in quinque actus processit. ita paulatim uelut attrito
atque extenuato choro ad nouam comoediam sic peruenit, ut in
ea non modo non inducatur chorus, sed ne locus quidem ullus
iam relinquatur choro. nam postquam otioso tempore fastidiosior
spectator effectus est et tum, cum ad cantatores ab actoribus fabula
transibatl, consurgere et abire coepit, res admonuit poetas, ut primo
quidem choros tollerent locum eis relinquentes, ut Menander fecit
hac de causa, non ut alii existimant alia. postremo ne locum quidem
reliquerunt, quod Latini fecerunt comici, unde apud illos dirimere
actus quinquepartitos difficile est.

2 tum etiam Graeci prologos non habeat more nostrorum,
quos Latini habent. deinde 8gobg ano pnyoviig, id est deos argu-
mentis narrandis machinatos, ceteri Latini ad instar Graecorum
habent, Terentius non habet. ad hoc mpotatikd ntpécwna, id est
personas extra argumentum accersitas, non facile ceteri habent,
quibus Terentius saepe utitur, ut per harum inductiones facilius
pateat argumentum.

3 ueteres etsi ipsi quoque in metris neglegentius egerunt,
ifambici uersus dumtaxat in secundo et quarto loco, tamen a Terentio
uincuntur resolutione huius metri quantum potest comminuti ad
imaginem prosae orationis.
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[Traducio]
I1I

1 A comédia antiga teve coro desde o inicio e, pouco a pouco,
sua agdo chegou ao numero de cinco personagens.'” Pouco a pouco,
assim, com o coro como que restrito e enfraquecido, sucedeu-a
a Comédia Nova, de modo que nesta nao apenas o coro nio era
introduzido, mas nem, de fato, um lugar j4 era reservado para ele.
Pois, uma vez que o espectador se tornou mais enfastiado pelo
tempo ocioso e logo quando o enredo passava dos atores para os
cantores, ele comecava a levantar e ir embora, tal situacio levou os
poetas primeiramente a remover os coros, deixando um lugar (no
enredo) a eles, como fez Menandro, por este motivo nio por outro
como outros consideram.” Finalmente nio mais deixaram, de faro,
esse lugar, tal qual os poetas comicos Latinos fizeram, daf ser dificil
decompor sua obra em cinco atos.

2 Por outro lado, os gregos nao tém prélogos como ¢é habi-
tual nos nossos autores latinos. Em segundo lugar, os 7heous apo
mekhanes, isto é, “deuses trazidos por mdquinas para narrarem algo
da intriga®*', os restantes latinos os tém a semelhanca dos gregos,
exceto Teréncio. Até os protatika prdsopa, “personagens protiticas’,
isto ¢, aquelas trazidas de fora da intriga, nio facilmente os restantes
os tém, esses que Teréncio frequentemente usa, para que, por sua
insercio, revele-se facilmente a intriga.

3 Também quanto a metrificacdo, embora os poetas antigos
tenham agido mais livremente apenas no segundo e no quarto pé
do verso jambico, eles sdo, contudo, superados por Teréncio com
o afrouxamento desse metro, que ele limitou o quanto pdde, a
semelhanga de um discurso em prosa.

! Diverge neste ponto nossa interpretagio daquela de Bruno Bureau e Christian
Nicolas que leem: petit a petit, augmentée de personnages, elle sest développée en
cing actes’ (EVANTHI, 2012).

2 Hordcio (Ars 283-4) julga que o silenciamento do coro, na passagem da Comédia
antiga para a Comédia nova, deu-se por causa da interdicio legal, esta sim, jd acima
aceita por Evancio (cf. II, 4). Neste ponto, todavia, o comentador parece discordar
de Hor4cio, argumentando que a supressao do coro se deveu 2 mudanca do perfil
da audiéncia.

2! Tal recurso ficou conhecido pela tradugio latina dewus ex machina de autoria
incerta.
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[Texto latino]

4 tum personarum leges circa habitum, aetatem, officium,
partes agendi nemo diligentius a Terentio custodiuit. quin etiam
solus ausus est, cum in fictis argumentis fidem ueritatis assequeretur,
etiam contra praescripta comica meretrices interdum non malas
introducere, quibus tamen et causa, cur bonae sint, et uoluptas per
ipsum non defit.

5 Haec cum artificiosissima Terentius fecerit, tum illud est
admirandum, quod et morem retinuit, ut comoediam scriberet, et
temperauit affectum, ne in tragoediam transiliret. quod cum aliis
rebus minime obtentum et a Plauto et ab Afranio et TAppiot et mul-
tis fere magnis comicis inuenimus. illud quoque inter Terentianas
uirtutes mirabile quod eius fabulae eo sunt temperamento, ut neque
extumescant ad tragicam celsitudinem neque abiciantur ad mimicam
uilitatem.

6 Adde quod nihil abstrusum ab eo ponitur aut quod ab
historicis requirendum sit, quod saepius Plautus facit et eo est
obscurior multis locis. 7 Adde quod argumenti ac stili ita attente
memor est, ut nusquam Non aut cauerit aut curauerit quae obesse
potuerunt, quodque media primis atque postremis ita nexuit, ut
nihil additum alteri, sed aptum ex se totum et uno corpore uideatur
esse compositum.

8 illud quoque mirabile in eo, primo quod non ita miscet
quattuor personas, ut obscura sit earum distinctio, et item quod
nihil ad populum facit actorem uelut extra comoediam loqui, quod
uitium Plauti frequentissimum. 9 illud etiam inter cetera eius laude
dignum uidetur, quod locupletiora argumenta ex duplicibus negotiis
delegerit ad scribendum. nam excepta Hecyra, in qua unius Pamphili
amor est, ceterae quinque binos adulescentes habent.
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[Traducio]

4 Ninguém mais diligentemente que Teréncio guardou as
leis das personagens® acerca do seu cardter, idade, fun¢io e papel
na agio. Ademais também foi o Ginico que ousou — pois perseguia
nas intrigas ficticias a fidelidade a verdade — a introduzir algumas
vezes, contra os preceitos comicos, meretrizes nio mds, as quais,
apenas porque fossem boas, no faltava, contudo, a sua caracteristica
sensualidade.

5 Tendo Teréncio feito esses artificiosissimos progressos, ¢,
entao, de se admirar tanto como foi contido nos caracteres, uma vez
que escrevesse comédia, quanto moderou os afetos, para nao passar
a tragédia. Por isso, junto com os outros elementos, imaginamos
que ele ndo foi nem um pouco encoberto por Plauto, Afranio, Apio
e nem quase por muitos dos grandes poetas comicos. E admirgvel
também entre as virtudes terencianas a moderagao de seus enredos,
os quais nem se exalcam a sublimidade trdgica nem sucumbem até
a vileza do mimo.

6 Ademais nada de incongruente ¢ disposto por ele em suas
pegas ou algo que necessite de fatos histéricos, o que Plauto muito
frequentemente faz e, por isso, é mais obscuro em muitos passos.
7 Além disso, ele ¢ tao atiladamente cioso da intriga e do estilo que
jamais deixa de se precaver ou de se descurar daquilo que pudesse
prejudicd-los, e foi assim que conectou meio, inicio e fim, de forma
que nada parecia ser um acréscimo de uma outra intriga, mas sim
um todo em si conveniente como se compusesse um tinico corpo.”

8 Em Teréncio, é também algo admirdvel, primeiramente, o
fato de nao fazer atuar quatro personagens juntas, quando nio for
clara a distin¢do entre eles; além do fato de nunca fazer falar um ator
ao publico, como que fora da comédia, o que é um vicio demasiada-
mente frequente de Plauto. 9 Entre outras coisas, Teréncio parece ser
digno de louvor por preferir, ao escrever, intrigas mais requintadas
a partir de dois conflitos. A excecio de Hecira (A sogra), em que ha
apenas o amor de Pinfilo, as cinco pegas restantes possuem dois
adolescentes.

22 Hor. Ars 156-178.
% Hor. Ars 125-7.
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[Texto latino]

v

1 Illud uero tenendum est, post véav kop®diov Latinos
multa fabularum genera protulisse, ut togatas ab scaenicis atque
argumentis Latinis, praetextatas a dignitate personarum tragicarum
ex Latina historia, Atellanas a ciuitate Campaniae, ubi actitatae sunt
primae, Rinthonicas ab auctoris nomine, tabernarias ab humilitate
argumenti ac stili, mimos ab diuturna imitatione uilium rerum ac
leuium personarum.

2 Inter tragoediam autem et comoediam cum multa tum
inprimis hoc distat, quod in comoedia mediocres fortunae homi-
num, parui impetus periculorum laetique sunt exitus actionum,
at in tragoedia omnia contra, ingentes personae, magni timores,
exitus funesti habentur; et illic prima turbulenta, tranquilla ultima,
in tragoedia contrario ordine res aguntur; tum quod in tragoedia
fugienda uita, in comoedia capessenda exprimitur; postremo quod
omnis comoedia de fictis est argumentis, tragoedia saepe de historia
fide petitur. 3 Latinae fabulae primo a Liuio Andronico scriptae sunt,
adeo cuncta re etiam tum recenti, ut idem poeta et actor suarum
fabularum fuisset.

4 Comoediae autem motoriae sunt aut statariae aut mixtae.
motoriae turbulentae, statariae quietiores, mixtae ex utroque actu
consistentes. 5 Comoedia per quattuor partes diuiditur : prolo-
gum, protasin, epitasin, catastrophen. est prologus uelut praefatio
quaedam fabulae, in quo solo licet praeter argumentum aliquid ad
populum uel ex poetae uel ex ipsius fabulae uel actoris commodo
loqui; protasis primus actus initiumque est dramatis; epitasis incre-
mentum processusque turbarum ac totius, ut ita dixerim, nodus
erroris ; catastrophe conuersio rerum ad iucundos exitus patefacta
cunctis cognitione gestorum.
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[Traducio]
IV

1 De fato, é preciso ter em conta que, depois da Nea
Komoidia, os latinos desenvolveram muitos géneros de pegas, tal
como as “togadas” de cendrios e intrigas latinos, as “pretextas” por
causa da dignidade das personagens trégicas tiradas da Histéria lati-
na, as “atelanas”, por causa da cidade da Campénia onde elas foram
apresentadas pela primeira vez, as “rintnicas”, por causa do nome de
seu autor, as “taberndrias”, por causa da baixeza da intriga e do estilo,
e “mimos”, por causa de sua costumeira imitagao de temas banais.

2 Entre a tragédia e a comédia, além das muitas jd assinaladas,
h4 diferenca nisto: na comédia tem lugar os mediocres destinos
dos homens, nela pequena ¢ a gravidade dos perigos e felizes, os
desfechos das agoes; jd na tragédia, tudo ao contrério, elevadas per-
sonagens, grandiosos temores, desfechos funestos estao presentes;
os acontecimentos naquela sao primeiramente turbulentos, ao fim,
tranquilos, ordem que na tragédia ¢ inversa; enquanto na tragédia
exprime-se uma vida prestes a se extinguir, na comédia, ela estd
prestes a ser comegada; por fim, toda comédia parte de intrigas
ficticias, a tragédia, por sua vez, geralmente provém da Histéria de
modo fidedigno. 3 As primeiras pecas latinas foram escritas por Livio
Andronico e, a tal ponto tudo era entdo incipiente, que o préprio
poeta tinha também sido ator de suas pegas.

4 As comédias sio de movimento, estdticas ou mistas. As
de movimento sdo agitadas, as estdticas, mais calmas; as mistas
firmam-se em ambas agdes. 5 A comédia ¢ dividida em quatro
partes: prélogo, prétase, epitase, catdstrofe. O prélogo é como uma
espécie de preficio da intriga, no qual apenas ¢ licito dizer, diante
da intriga, algo para publico ou do interesse do poeta ou da pega
ou do ator; a prétase é o primeiro ato e o inicio do drama; a epitase
¢ o desenvolvimento e os progressos das confusoes e, assim como
eu diria, o embaragamento de todo mal-entendido; a catdstrofe é a
conversdo dos fatos para desfechos agraddveis, quando se desvenda
a todos o reconhecimento dos acontecimentos.
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A COSMOGONIA DE ORFEU
(AR. 1, VV. 450-518) - INTRODUCAO,
TRADUCAO E COMENTARIOS

Fabio Geronimo Mota DINIZ

Introdugao

A proposta de apresentar, no conjunto deste livro-homenagem
a Professora Maria Celeste Consolin Dezotti, uma traducio de um
trecho do poema helenistico Argondutica, de Apolonio de Rodes,
nio tem relagio apenas com o fato dela ter orientado tanto meu
mestrado quanto meu doutorado justamente sobre essa obra, mas
com o fato dela ser a responsdvel por eu ter conhecido o poema,
ainda na graduacio, e me apaixonar por ele. Como minha primeira
professora de grego antigo, minha orientadora hd mais de dez anos
e ainda a responsdvel por introduzir-me ao meu principal objeto de
pesquisa, o papel da Professora Celeste é inestimdvel em minha for-
magio. Espero, com esse curto trabalho de traducao, fazer jus a toda
dedicagao e amizade de tantos anos, além de render homenagem a
sua brilhante carreira, inspiragio para todos nds.

O mito cosmogonico

O mito cosmogonico ¢é recorrente e basilar para as culturas
antigas. Desde o Enuma Elish babilonico a Teogonia, encontramos
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descri¢oes da formagao do mundo e de como se estabeleceu a
organizacio dos elementos formadores do universo. E é inescap4-
vel ao observador atento que a descri¢ao do evento cosmogdnico
seja, em geral, elaborada por um poeta. Tanto no caso do Enuma
Elish babilénico quanto na Zeogonia de Hesiodo, o poeta parece
ser aquele responsével pela organizagao do mito, e como postula
Herédoto, é a Hesiodo — e a Homero, ainda — que os gregos devem
seus deuses, pois “Foram Homero e Hesiodo [...] que compuseram
uma teogonia para os helenos, deram nome aos deuses, determi-
naram-lhes as honras e fun¢ées, e descreveram seu aspecto”. O
postulado de Herédoto converge com a reflexdo de que o poeta,
como organizador de seu verso, se torna ele também organizador
do universo. Na introdugdo de sua traducao da Zeogonia, Jaa
Torrano observa que Hesiodo assume a mesma importincia dos
“[...] nobres locais que detinham o poder de conservar e interpretar
as féormulas pré-juridicas nao-escritas e administrar a justica entre
querelantes e que encarnavam a autoridade mais alta entre os
homens.” (HESIODO, 1995, p-11).

Considerando que a 7éogonia de Hesiodo relata um mito de
sucessdo focado na ascensio de Zeus, essa observacao de Torrano
pode ser complementada pela idéia de Vernant, de que “[...] em
todos os dominios — natural, social, ritual —, a ordem ¢ o produto
da vitéria desse deus soberano.” (VERNANT, 2000, p.85). Assim,
a soberania traz a ordem, bem como a traz o canto do poeta, por
ser devedora da verdade (4Anong/aléthés) estabelecida pelas Musas.
A associagdo entre o poeta e o rei como organizadores nos leva a
reinterpretar o papel de uma poesia de carter cosmogodnico. O aedo
grego, antes de ser um artista do verso, tinha também o papel de
organizador do universo, por intermédio da voz das Musas.

O canto cosmogdnico de Orfeu presente no Canto I da
Argondutica se coloca num contexto particular nesse sentido.
Ao interpelar Jasao, que naquele momento estava cabisbaixo e
reflexivo como se estivesse abatido, tendo em vista o peso que

' Her. Hist. 2.32.2. Tradugio de W. A. Ribeiro Junior (2015).
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carregava nas costas de liderar uma expedigio tao grandiosa como
a que iria em busca do famoso velocino dourado, o argonauta
Idas, bébado e intempestivo, vocifera contra ele por achar que a
posi¢do meditativa significava que o jovem estava tomado pelo
medo (I, vv. 460-471). Isso, para aquele que fora escolhido o
lider da expedicao dos argonautas, seria algo altamente reprovdvel.
Além disso, Idas destaca suas préprias qualidades, jurando por sua
langa alcancar gléria maior que a dos companheiros e afirmando
que ndo haverd prova irrealizdvel frente a ele. Neste momento,
¢ rechacado por outro argonauta, Idmon, o adivinho, e inicia-
-se uma querela que s6 ¢ encerrada mediante a intervengao dos
companheiros, do préprio Jasio e, definitivamente, pela musica
de Orfeu (I, vv. 472-95).

De tal forma, o papel do canto cosmogénico de um aedo
dentro de uma obra poética, como o de Orfeu na Argondutica de
Apoldnio de Rodes (I, vv. 496-511), é muito maior do que aparenta,
0 que se torna explicito no préprio contexto em que se mostra: é o
canto de Orfeu que estabelece a ordem entre os companheiros, refle-
xo e paralelo da prépria capacidade do aedo de ser um “organizador
do universo”.

Texto e Tradugao

A traducio desse trecho ndo se propoe poética, pois a sua
intengio ¢ que ele sirva de referéncia para o trabalho tanto com o
personagem Orfeu na Argondtica quanto com as discussoes levan-
tadas a partir desse papel de seu canto dentro da obra. A versao
apresentada, portanto, possui dic¢do de prosa, mas busca facilitar
o confronto do texto versado para o portugués com o texto grego
por meio da organizagio em aparéncia de poesia, conservando as
correspondentes linhas do verso. Para tanto, o cotejo das diversas
tradugoes disponiveis é essencial.

Tendo em vista suprir as possiveis dificuldades da traducio,
procurou-se a consulta do maximo de tradugées disponiveis. A Gnica
versdo oficial e integral que possuimos em lingua portuguesa do

283



Fibio Geré6nimo Mota Diniz

poema ¢ a de José Maria da Costa e Silva®, que data de 1852, ¢
possui alguns aspectos problematicos (APOLONIO DE RODES?,
1852). Além dela, cotejaram-se as tradugdes em espanhol de
Mariano Valverde Sinchez (APOLONIO DE RODES, 1996) e
Miéximo Brioso Sdnchez (APOLONIO DE RODES, 2003b, mas
cuja primeira edi¢io ¢ de 1986), as tradu¢des em lingua inglesa de
R. C. Seaton (APOLONIO DE RODES, 2003a), e de Peter Green
(APOLONIO DE RODES, 1997) e a importantissima tradugo
francesa da colecao Les Belles Lettres, por E. Delage e F. Vian
(APOLONIO DE RODES, 1976), que traz o texto estabelecido e
anotado por Vian. Apesar de esse texto francés ser referencial, optou-
-se pela utilizagdo como fonte da edigao comentada de George W.
Mooney (APOLONIO DE RODES, 1912) que, a despeito de ser
mais antiga e menos utilizada que a de Vian, possui diversas notas de
cardter tanto textual quanto contextual, que contribuiram imensa-
-mente para os propdsitos assim esperados na leitura e tradugao desse
texto. Além disso, a edi¢ao de Mooney ¢ a edicio disponivel na base
de dados Perseus?, cujo acesso facilitou o processo de apresentacio e
traducdo do texto grego por jd ser um texto digitalizado no formato
unicode, e pela disponibilidade das referéncias cruzadas e das notas,

2 Adequada aos moldes da traducio realizada & época, a tradugao de Costa e Silva ¢

composta em decassilabos e, em sua maior parte, busca como referencial os poemas
latinos os quais tem Apoldnio por base. Isso leva também a opgdes comuns ao
momento, como a substitui¢ao do nome dos personagens por suas versoes latinas.
Essa tradugao serve muito menos que as estrangeiras ao propdsito de leitura do texto
apresentado aqui, mas ¢ necessdrio destacar que ¢ imprescindivel um retorno ao
texto de Costa e Silva e que uma nova edicao se faz urgente, pelo seu valor histérico.
> Por ter sido composta no século XIX, a grafia usada na edi¢ao de Costa e Silva
para o nome do poeta, Apollonio Rhodio, é a tradicional da época, bem diferente da
usualmente aceita no portugués moderno. J4 as versdes em outra lingua seguem os
seus respectivos padroes: na edigio francesa de Vian, grafa-se Apollonios de Rhodes,
nas edigoes em inglés, Apollonius Rhodius, e nas duas em espanhol, Apolonio de
Rodas. Por questdes de praticidade e adequacio normativa, mencionamos o nome
do autor seguindo a versio aportuguesada moderna, Apolonio de Rodes, tanto no
corpo do texto quanto nas referéncias.

*  Disponivel em <http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus%3atext
%3a1999.01.0227>. Ultimo acesso: 02 ago. 2014,
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o que auxiliou muito nas tradugoes e investigagoes empreendidas.
Mas, ¢ claro, a todo 0 momento consultou-se a edi¢io de Mooney
em conjunto com a edi¢do de Vian, fazendo-se os ajustes necessdrios
a0 texto. Ao texto em grego, portanto, seguem-se a tradugo e os
comentdrios relativos a alguns versos, tanto em referéncia ao proce-
dimento e as opgoes tradutdrias, quanto aos diversos elementos que
compdem o canto cosmogonico de Orfeu.
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[Texto grego]
APT'ONAYTIKA A, vv. 450-418.

450 muog & féMoc otadepdv mopapeiPeton Huop,
al 6€ VEOV GKOTELOLGTY DTOGKIOMVTUL povpal,
deleMvov KAlvovtog 0o (Oeov fjglioto,
Tijpog dp’ oM mavreg Emt yapdboiot Bobeiov
QLALGDW eV pEVOL TOAOD TTpdTap aiylaAoio

455  wkékvO’ €€eing: mapa 0 oeiot popi’ Eketo
gioara, kai péBv Aapdv, ApuecauEvey TPoYONoLy
olvoydmv: peténerto & auolfadic aAAnAoIoY
L0edVO’, 01d T& TOAAAL VEOL TTapdL Santi Kai otve
TEPTVAG EYL00VTaL, OT  datog VPpig amein.

460 &vO’ adt Aicovidng pév dpnyavog eiv £ol adTd
TOPPVPECKEY EKAGTA KATNPLOMVTL E0IKMG.
OV & ap’ vmoppacheic peydin omi veikeoev “1d0c:
«Alioovidn, tiva Tvoe petd epect puity EMoGELS;
abd0. Vi HEGGO1G1 TEOV VOOV. NE GE davil

465 tapPog Emmhduevov, o T dvaAakidog Gvdpag atvlet;
iot® vV 06pv Bodpov, OT® TEPLOGIOV GAADV
KDOO0G €vi TTOAEUOIGY deipopLon, 0VOE [’ OPEALEL
7&0¢ OG0V, 0GGATIOV TTEP EUOV dOPL, UM VO TL THUA
Aotytov €éocecbat, und’ dxpdovtov dediov

470 “1dew éomopévolo, Kol gl Be0g AVTIOMTO.
toi6v 1’ Apnvnbev docontiipa kopiles.»
“H, kai émoydpevoc TAelov dEmag GUPOTEPTOLY
wive yaAikpntov Aapov pébv: dgveto d” otve
yeilea, Kudveai te yevelddec: ol 6 Opadnoav
475  mhvtec opudg, "Idpmvy 68 Kol Apeadiny aydpevcev:
CAOUOVIE, PPOVEELG OLOPDIN KO TTAPOG OVTR.
¢ tot gic &tnv Lopdv uébv Bapcaréov kijp
oidavel v otbeoot, Beovg 6 dvénkev atilew;
dALot uddot Eact mapnyopot, oici mep Gviyp
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[Tradugao]

450

455

460

465

470

475

E quando o sol ultrapassa a plenitude do dia,

¢ 0s campos sdo cobertos de sombras pelos montes,

ao inclinar-se o sol sob o negro crepusculo,

assim entdo todos, ja sobre as areias,

espalhando uma espessa folhagem ao longo da cinzenta
praia,

reclinaram-se um ao lado do outro: junto a eles jaziam
incontaveis

alimentos, e delicioso vinho que copeiros vertiam

com jarras; depois, alternadamente, uns aos outros
contavam

muitas historias, como jovens que no banquete € no vinho
se divertem prazerosamente, quando a insaciavel insoléncia
se ausenta.

Mas, enquanto isso, o Esonida incapaz em si mesmo
agitava-se por cada coisa parecendo envergonhado.

E, ao perceber, com voz forte Idas o repreendeu:
“Esonida, qual plano que em tua mente revolves?

Fala em meio a n6s do teu pensamento. Ou te domina

O medo vindouro, que amedronta os homens covardes?
Testemunhe agora lanca impetuosa, com a qual maior
gloria

que outros na batalha alcango, ¢ nem mesmo

o grande Zeus me ajuda mais que minha langa, que nenhum
mal

funesto havera, nem tarefa impossivel

enquanto seguires Idas, mesmo que um deus se anteponha.
Tal auxilio sou eu, que levas contigo de Arene.”

Falou, segurando com ambas as maos o copo cheio

bebia vinho puro, deliciosa bebida. Molhava com vinho
os labios e as negras barbas, e os outros clamaram

todos juntos, e abertamente Idmon discursou:
“Desgracgado, tens antes pensamentos perniciosos também
para ti.

Ou para tua ruina, o vinho puro incha teu audaz coragio
no peito e o leva a desonrar os deuses?

Ha outras palavras consoladoras, pelas quais um homem
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[Texto grego]

480

485

490

495

500

505

288

Bapovvor Etapov: ob & atdobara Thumay Egimog,
TOl0L PATIS KO TOVG TTPLV EMPAVEY LOKAPESTLY
viog AAotddag, oic 008" doov icopapilelg
nvopénv: Eumng 6¢ 000ic £dduncoyv d16Tolg

duem Antoidao, kol ipOyiol wep £0viec.»

Qc gpat’: &k & gyéhacoey adnv Apapnioc “1dag
Kot pv EmAAov Mueifeto KepTopioov:

«Aypel vov 100¢ ofiol Beompomninoty évionec,

€l kal éuoi To16voe Beoi teléovoty dhebpov,

olov AA®1EdNGL TaThp TEOG EYYVAMEEY.

epaleo 6 dmmwg yeipag Euag 660g E€aAéoto,
ypewm Beomilov petapmviov & Kev aAmNG.»

Xoet’ évintalov: Tpotépm O¢ Ke VEIKOg ETuyon,
€l pun dNpLoO®VTOC OLOKANGAVTES £TOIPOL

avTOC T Alcoviong katepntuey: v 8¢ kal Opeedg

Aouf) avaoyopevog kibaptv meipalev Godig.
"Hewev & m¢ yaila koi ovpavog 16 Bdhacoa,
70 TIplv €n° AAANAOLGL UiT] cuvapNPOTA LOPPT],
veikeog €€ 0AooT0 d1ékpdey aupig Ekaota:

No’ ¢ Eumedov aicv &v aibépt tékuap Exovotv
dotpa oceAnvain te kal neriolo kéievbor:

olped 07 Og avételre, Kol MG TOTAUOL KEALUOOVTES
aOTRHoW VOUENOL KOl EPTETA TAVT €YEVOVTO.
fewev 6 ac tpdtov Opiov Edpuvoun te
Qkeavic vipdevtog Exov kpdtog OdOAOUTOL0:

¢ te Pin xai yepoiv 6 uev Kpdvo gikabde tiuig,
1N 0¢ Pén, &necov & évi kopaoty ‘Qkeavoio:

o1 0¢ Téwg pokapeosct Beoig Tirfow dvaccov,
Oppa Zevg Tt KoDpog, ETL PPeCT VLA EI0MG,
Awrtoiov vaieokev VO 6TEOC: 01 6€ UV OV
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[Tradugao]

480

485

490

495

500

505

encoraje o companheiro. Tu coisas em tudo perversas
disseste,

injurias também que outrora cuspiram os bem-aventurados
filhos de Aloeu, com os quais ndo menos te assemelhas
no brio. Semelhantemente com ageis flechas venceu-os
ambos o Letoida, mesmo sendo também poderosos.”
Assim falou; riu insaciavelmente o Afareu Idas

e com piscadelas bébadas para ele respondeu com zom-
barias:

“Vamos! Narra agora se, por tua profecia

e também por tais deuses, eu serei levado a ruina,

tal qual seu pai pds na palma da mao os Aloidas.

Mostra como podes escapar vivo de minhas maos,

se for pego prenunciando va profecia.”

Irritava-se com a censura. Antes causaria um conflito,

se contendo-o ndo o houvessem interpelado os compa-
nheiros,

e também o deteve o proprio Esonida, mas Orfeu
segurando a lira na mao esquerda pos o canto a prova.
Cantava como a terra, o céu € 0 mar,

outrora unidos entre si em forma tnica,

numa luta funesta separaram-se, cada um para seu lado;

e como firmemente sempre no éter t€ém marco

os astros, € os caminhos da lua e do sol;

e como brotaram os montes, € como os rios rugindo,

com suas ninfas surgiram e todos os animais.

Cantava como no principio Ofido e a Oceanide

Eurinome tinham poder sobre o nevado Olimpo,

e como, ante sua for¢a e seus bracgos, ele cedeu seu pri-
vilégio a Crono e a outra a Reia, e cairam nas ondas do
Oceano.

Eles entdo reinaram sobre os Titds, bem-aventurados
deuses,

enquanto era Zeus ainda um menino, sendo ainda no peito
infantil, vivia na caverna Dicteia; ele, que os Ciclopes
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[Texto grego]

510

515

290

yevéeg Kikhwmmeg €kaptivavto Kepawva,

Bpovtii te oTEPOT TE: TA YAP ALl KDSOG OTALEL.
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A cosmogonia de Orfeu (Ar. I, vv. 450-518) —

Introdugio, traducio e comentdrios

[Tradugao]

510

515

nascidos da terra ainda ndo tinham armado com o raio,

o trovao e o relampago que a Zeus fornecem a gloria.
Disse, e deteve a lira com sua voz imortal.

E eles, pois tendo parado, ainda avidos inclinavam as
cabecas

todos juntos em siléncio, com os ouvidos atentos, cativados
pelo fascinio: tal foi o encantamento do canto que os
envolveu.

Nao muito tempo depois fizeram libagdes para Zeus,
como se deve, eles em pé as linguas mergulharam

no fogo, e cortejaram o sono pela escuridao.
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Comentadrios

v. 450 - Mooney destaca o uso de otaOepd peonuPpid/statehra
mesémbrid por Platao no Fedro para meio-dia (high noon), “quando
o sol parece estar parado no ponto mais alto” (APOLONIO DE
RODES, 1912, p.98).

v. 451 - Costa e Silva utiliza o verso 84 da Ecloga I de Virgilio para a
sua tradugao — Marjoresque cadunt altis de mantibus umbrae —, como
aponta em sua nota 27 (APOLONIO DE RODES, 1852, p.51). Ele
o traduz, portanto, por “dos rochedos a sombra aos plainos desce”.
v. 460 - Nesse momento, Jasao é apresentado numa circunstincia
em que 0 encontraremos outras vezes na histdria: ensimesmado e
reflexivo, e tomado pela aunyavia/amékhania. Os versos ocorrem
depois que Jasao é escolhido como lider da expedigio dos argonautas,
escolha que poderia pensar-se ser 6bvia, sendo que fora ele quem os
reunira ali. Porém, ele ndo fora a primeira opgao de todos, mas sim
Héracles, pois, obviamente, todas as circunstincias apontam para ele
como chefe, o mais valoroso dos heréis, aclamado por todos.

V. 466 - Apesar de Costa e Silva e Sdnchez considerarem que Idas faz
um juramento — “por esta lanca impetuosa juro” — opto por seguir
a traducio de Brioso Sdnchez — “Que sepa ahora mi lanza impetuo-
sa” — e Seaton — “Be witness now my impetuous spear’ — pois elas se
apresentam mais fiéis & construgio, onde “langa”, 36pv/ddry, parece
ser sujeito do imperativo ot/ #std, de 0ida/oida, “saber, conhecer”,
como na construgao homérica iotw vdv ZeOg/isto niin Zeds, “que
Zeus sabia agora” ou “que Zeus seja agora testemunha”, que ocorre,
por exemplo, em 7/. X, v.329; XIX, v.258 e em Od. XIV, v.158; XVII,
v. 155; XIX, v.303; XX, v.230.

v. 482 - Oto e Efialtes sao gigantes miticos filhos de Poseidon
com a mulher de Aloeu, castigados por sua arrogincia ao desafiar
os deuses. O poeta escolhe a versio onde Apolo, o Letoida, é o
responsdvel por matd-los, sendo esse um dos virios momentos da
obra onde se destaca um feito grandioso de Apolo. Poucos versos
antes, em I, vv.439-42, Idmon, que ¢ filho de Apolo, havia feito
uma previsio acerca do sucesso da empreitada, pois essa era a
vontade dos deuses.
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Introdugio, traducio e comentdrios

v. 486 - ém\LiCov/epillizon segundo Mooney é usado aqui no
sentido de “a drunken blink” ou “leer” (APOLONIO DE RODES,
1912, p.100). Seria o olhar de malicia, por zombaria (ep7, illds),
que é complementado pela sentenca émeibeto ertomioisin/fpeiPeto
gptopiotoy, introduzindo a resposta.

Sanchez, na nota 84 a sua tradugao, destaca que o embate entre guer-
reiro e adivinho possui paralelos miticos, como o desentendimento
entre Heitor e Polidamante na ll7ada (HOMERQ, 2003) XVIII,
243-313, que leva Heitor a tomar decis6es imprudentes que trardo
a ruina a Tréia (APOLONIO DE RODES, 1996, p.114).

v. 496 - As ocorréncias do advérbio d¢/hds no fragmento marcam
uma sequéncia de questoes indiretas que evidenciam a estratégia de
tornar o relato de Orfeu um discurso indireto relatado pelo canto
do aedo/narrador (BROWN apud CLARE, 2002, p.55). Porém, ao
utilizar 0 mesmo recurso, Hesiodo em vv. 108-115 pede as musas
para que narrem os eventos do principio, Apol6nio situa o canto de
Orfeu num tempo anterior ao seu, pois esse canto ocorre dentro da
sequéncia de acontecimentos da narrativa.

v. 498 - Para Empédocles, o “Amor” (@Wkia/philia) é responsével
pela unido dos elementos — fogo, dgua, ar e terra —, enquanto que a
“Luta” (veikog/neikos) é responsdvel pela sua separagaio (GUTHRIE,
1974, p.185-186). Essas poténcias funcionam como forgas motrizes
da combinagao dos elementos do universo, criando uma harmonia
baseada na sua oposigao, como forga atrativa e repulsiva.

v. 500 - Clare destaca que os elementos dessa cosmogonia de Orfeu
vao além dessas influéncias mais explicitas, sendo que trés elementos
dessa composicio (aibépt/aithéri, cenvain/selénaie, nehiowo! éelioio)
derivam nio de Hesiodo, mas de Parménides (fr. 11).

v. 502 - Ao analisar este trecho, Clare chama a aten¢ao para a relagao
entre este canto e a descri¢do do escudo de Aquiles na fiada, XVIII,
vv.483 e ss., onde as divisdes do cosmos sio descritas na mesma
ordem (CLARE, 2002, p.54-59). Da mesma forma, Clare obser-
va — no mesmo caminho que Sdnchez (APOLONIO DE RODES,
1996, p.115) — que a cosmogonia cantada por Orfeu tem por base
duas influéncias principais: a teoria de Empédocles na qual o mundo
teria se formado por a¢do do Amor e da Discérdia e a Zeogonia de
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Hesiodo. O paralelo com a Teogonia fica claro, segundo Clare, em
vv. 108-115.

v. 504 - Ofido aparece pela primeira vez na obra de Ferécides de
Siros, cuja cosmogonia, segundo Vian, ganhou popularidade na
época helenistica (APOLONIO DE RODES, 1976, p.253). O que
Apolénio faz aqui é combinar elementos da cosmogonia de Ferécides
as suas outras fontes.

v. 515 - O éxtase dos argonautas com o canto de Orfeu ¢ designado
por 0ékktpov/ thélktron, palavra que possui a mesma raiz de thélxis,
“encantamento”. Considerando o contexto do canto, que visa acal-
mar os Animos dos argonautas, ¢ interessante também a observagao
de Detienne acerca da relagio entre esse vocdbulo e a persuasio
personificada, a peitho, em relagio a verdade, aletheia:

[...] O que é entdo a “persuasao”? No pensamento mitico,
Peithé é uma divindade todo-poderosa, tanto em relagio aos
deuses quanto aos homens; somente a Morte pode lhe oferecer
resisténcia. Peithd dispoe dos “Sortilégios de palavras de mel”;
tem o poder de fascinar; d4 as palavras sua dogura mdgica,
residindo sobre os ldbios do orador. Peithé corresponde, no
pantedo grego, ao poder que a palavra exerce sobre o outro;
traduz, no plano mitico, o charme da voz, a seducio, a magia
das palavras. Os verbos Oékyew [thélgein], Tépmew [térpein],
as palavras OgAKTpLOV [thelktérion], gilTpov [philtron],
@appaxov [phdrmakon], definem-na no plano do vocabuld-
rio. (DETIENNE, 1988, p.38, grifo nosso).

v. 518 - Sdnchez (APOLONIO DE RODES, 1996, p.116) e Brioso
Sdnchez (APOLONIO DE RODES, 2003b, p.58) observam que
h4 referéncia a um ritual similar na Odisseia (HOMERO, 2007),
II, 332 e ss.
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AMOR E HUMOR NOS POEMAS
DA ANTOLOGIA PALATINA

Luiz Carlos André Mangia SILVA

AMOR
Humor

Oswald de Andrade

Introdugao

Os poemas eréticos da Antologia Palatina somam mais de
500 pegas e estao abrigados em dois de seus quinze livros (V e XII).
Embora a Palatina reserve um volume para os poemas de teor sati-
rico (livro XI), a galhofa, a zombaria e 0 bom humor nio deixam
de comparecer ao universo erdtico, ainda que essa nao seja sua
marca mais saliente. Nossa selegio levou em conta, pois, este fato: a
presenga do humor em pegas erdticas as mais diversas, o que de certo
modo confirma a perenidade de nossa epigrafe — amor sem boa dose
de humor nao convém.

O mundo de Eros e Afrodite

Os poemas eréticos da Palatina tematizam as atragdes entre
diferentes amantes: no livro V, amitade vemos o eu-lirico a cortejar
cortesas, para éxito ou malogro do desejo, ao passo que, no livro
XII, os objetos de paixio sio belos rapazes. Flechado por Eros ou
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assediado por Afrodite, a busca pela saciagao sexual torna-se um
imperativo do qual o eu-lirico ¢ incapaz de se esquivar.

Nos 25 poemas selecionados aqui, podemos ver o eu-lirico
sujeito a diferentes agruras amorosas, entre elas, os caprichos feminis:
em 1, ele ¢ “acorrentado” pela cortesa Déris que, singularmente,
imobiliza-o com um apenas fio de cabelo e o conduz cativo a toda
parte; em 2, em lugar de beijos, a cortesa Rodante estira entre ela
e 0 amante um cinto, cuja ponta ela passa a beijar, restando ao
amante fazer o mesmo do outro lado (versio cdmica e anacrdnica
de A dama e 0 vagabundo); em 3, depois de ouvir os lamentos e se
compadecer com o amante suplicante, a cortesa Prédice enxuga as
préprias ldgrimas e, em lugar de acolhé-lo, repele-o para longe de si.
Em 4, Melite surge na companhia do marido e, a despeito do risco,
¢ assediada por um audacioso amante; e a pérfida, por prudéncia,
recomenda-lhe mais cautela...

O tema da venalidade da paixao pode ser contemplado em
diferentes poemas: em 5, eu-lirico tece um elogio a dogura do sexo,
mas censura o amargor de ter que pagar por isso; em 6, a cortesa
Hermione se entrega ao amante, mas ostenta, cruel, um cinto no
qual se leem as diretrizes de sua profissio — amante de muitos, jamais
de um s6; jd 0 poema 7 mostra o eu-lirico consciente de sua condigao
de amante inconstante e, por isso, as légrimas da cortesa Filénis nio
o convencem de que ela 0 ama com exclusividade; em 8, alude-se
a Homero como um grande sébio, uma vez que antes de muitos
ele j4 afirmara que Afrodite é “dourada” — isto ¢, ama o ouro —,
fato que aparta os pobres do prazer; em 9, a cortesa Europa surge
como uma boa amante, pois cobra barato pelos seus favores e nio
impoe quaisquer dificuldades ao acesso — por isso deveria Zeus ter
preferido esta Europa e ndo a princesa homénima, a qual lhe exigiu
uma metamorfose em touro.

Em 10, 11 e 12, o tema é a impoténcia sexual, ocasional ou
permanente: em 10, o eu-lirico, que por longo tempo desejara uma
encontro com Tilia, eis que a possui em seus bragos mas ¢é incapaz
de transar com ela, pois o vigor lhe foge; em 11, o eu-lirico se deita
com o belo Filéstrato, que tudo lhe oferta; mas ele, qual um valente
combatente em guerra, mas desarmado, sai derrotado da batalha; em
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12, é a velhice o impedimento ao sexo: o eu-lirico, afeito a rapazes,
¢ incapaz de praticar a sodomia, a despeito de seu desejo, uma vez
que seu corpo jé nio guarda vigor.

Dois poemas focalizam instrutores de gindstica, esses paidétri-
bas afortunados: em 13, vemos o dedicado Demétrio fazendo serio,
isto ¢, “instruindo” meninos mesmo de noite; em 14, o eu-lirico
questiona o pagamento recebido por tais professores — afinal, nao ¢
o bastante conviver com os mais belos rapazes e nio ter que pagar
por isso?

Em 15 e 16, a presenca de barba e pelos estd em questao:
segundo os que amam rapazes, a barba e os pelos representam
obstdculos instransponiveis ao desejo. Eis a razao do castigo de
Prometeu, tematizado em 15: Zeus o pune nio pelo fogo roubado,
mas pela argila com que o Tita modelou os homens e com a qual
plasmou também os odiosos pelos em seu corpo, fato que causa
indignacio até mesmo em Zeus, por ser ele um amante de meninos.
Em 16, Nicandro, antes belo e desejado das gentes, agora aparece
coberto de pelos e o eu-lirico lhe vaticina um futuro privado de
amantes.

Em 17, as tdbuas de um banco da casa de banhos beliscam
a nddega do belo Griéfico e o eu-lirico conclui que até mesmo a
madeira se excita com a beleza do rapaz. Em 18, o amante desafia
o deus do amor, Eros, afirmando que ¢ vulnerdvel apenas se estiver
bébado, pois sébrio ele é capaz de luta e vitdria. Em 19, a efemeri-
dade da beleza é manifesta na imagem da maga: simbolo do desejo
sexual, o eu-lirico arremessa o pomo para uma garota e convida-lhe
a0 sexo, pois assim como o fruto colhido a beleza é efémera. Em 20,
o afortunado eu-lirico possui duas amantes, uma cortesa que tudo
lhe oferta e uma virgem que nada lhe permite; afeito a obstdculos, é
naturalmente pela virgenzinha que ele arde mais. Em 21, injustica
seja paga com injustiga: o eu-lirico argumenta que, se o amado acha
uma injustica ser beijado, faca ele também uma injustica e retribua
o desagravo. Em 22, o eu-lirico vai as alturas quando recebe uma
carta de seu amado, Damis, com o andncio de sua chegada; e mais
célere até mesmo que os ventos, ele se dirige ao encontro do rapaz.
Em 23, um eunuco ¢ dono de belos escravos, mas nao permite nem
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a eles, nem a si, nem a outrem os prazeres sexuais, o que ¢ digno
de reprova. Em 24, o amante enciumado se dirige aos pernilongos
que ndo deixam que durma sua amante, Zendfila; com raiva, ele
os ameaga de morte. Em 25, a guisa de conclusao, o eu-lirico nos
apresenta uma lista bastante completa de objetos de desejo mirados
pelos amantes: solteiras, casadas, escravas, vidvas, adulteras, todas
oferecendo prazer, todas garantindo alguma dor. Melhor é mirar-se
no exemplo de Didgenes: entoou ele préprio seus cantos nupciais —
solitariamente.

Os critérios de tradugao

Os poemas da Palatina sio epigramas, breve género literdrio
expresso em disticos elegfacos, em que se combinam um hexametro
e um pentimetro, ambos em ritmo datilico. A ideia de equivaléncia
em tradu¢io, muito difundida pelos tedricos, baliza nosso trabalho:
elegemos a quadra em portugués, com versos heptassilabos, em
diferentes ritmos, como o equivalente possivel do distico grego. Com
isso, pensamos conferir mais independéncia e mais sentido aos textos
traduzidos, por amparé-los, formalmente, em metro, ritmo e estrofe
difundidos em portugués.

Levamos em conta ainda a fecunda ideia de Eco (2005), a
saber, de que cada texto possui sua dominante (que naturalmen-
te serd diferente, segundo a diversidade dos intérpretes) e deve
o tradutor apostar nessa dominante e apontar para ela todas as
suas decisoes. Nesse sentido, podemos dizer que apontamos todas
as nossas decisoes na diregao do refinado humor que compée o
universo dos poemas selecionados: esforcamo-nos para recriar,
em lingua portuguesa, semelhantes efeitos comicos, irdnicos ou
sarcdsticos evidentes nos originais. Em 4, por exemplo, mantivemos
a duplicidade de sentido (um deles obsceno, é claro) dos versos,
centrada na imagem de portas e ferrolhos; em 5, a fim de recriar
o humor decorrente da mengao a uma planta amarga no contex-
to, abandonamos o “eléboro” e ficamos com o “boldo”; em 11,
trocamos a mengdo especifica ao filho de Heitor, Astidnax, em
proveito de uma imagem mais geral, igualmente bélica e sexual; em
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3, 6, 13 ¢ 15, além de muitos outros, notard o leitor que o efeito
comico faz-se (ou completa-se) nos versos finais, resultado de um
arremate arguto e inesperado; trata-se de importante caracteristica
da epigramadtica grega esse torneio final, que cremos ter evidenciado
na traducio.

A edigao dos textos gregos

Para os textos gregos, adotamos a edicio critica de W. R.
Paton (1999a, 1999b), sem deixar de cotejar outras edigdes, tais
como a de P. Waltz (1960), a de R. Aubreton (2002) e a de G.
Paduano (1989); para Estratao, compulsamos, além das menciona-

das, a edi¢io de M. G. Rincén (1996).
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[Texto grego]

1. Paulo Silencidrio (séc. VI d.C.; livro 'V, 230)

Xpvotig eipvocaca piav tpiya Aopig £0gipng,
olo. dopikThTovg dfjcev ued TaAdpog:

avTap EYM TO TPV UEV EKAYYOCa, dECUA TVAEML
Awpidog ipeptig EDHOPES OIOHEVOG:

¢ 8¢ drappti&an 60€vog ovk Eyov, Eotevov 1o,
014 1€ yoAKein oEykTog AAVKTOTESY).

Kol VOV O TPIGATOTHOG OTTO TPLYOG NEPTNLLOL,
deomdTIg £vO™ €pvoT, TuKVA HeBEAKOUEVOC.

2. Agatias (séc. VI d.C.; livro V, 285)

Eipyopévn puléew pe xatda otopo dio Poddvon
Lovny mapbevikny é€etdvuoce péonv

Kol KEVIV QILEECKEV" £YM OE TIG G OYETIYOG
apymv €ig £Tépnv eikkov EpwTog Bdwp,

avepL®V TO PiAnpa: Tepi {wotiipa 68 KovpNg
paotoKt Tonndlmv, TNAGOEY aviepilovy.

MV 8¢ moévov Koi 1010 TapaipasIc: TYAVKEPT Yo
Lovn mopOpog Env yxeileog ApPOTEPOV.
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As tradugdes
1. Paulo Silenciirio (séc. VI d.C.; livro V, 230)

Com um sé fio de cabelo

de suas melenas douradas,
Déris atou minhas maos

tal qual as de um prisioneiro.

No principio, eu dei risada,
por pensar seria facil
arrebentar os grilhoes

dessa Déris sedutora.

Como nao tivesse forcas,
comecei a lamentar-me,
como se estivesse preso

por corrente feita em bronze.

E agora, trés vezes misero,
eis-me atado pelo fio —
por onde a senhora puxa
sigo amiude arrastado.

2. Agatias (séc. VI d.C.; livro V, 285)

Sem deixar que eu lhe beijasse
a boca, a diva Rodante
estirou entre nds dois

o seu cinto virginal,

e comegcou a beijd-lo.
Como se a canalizasse,

da outra ponta eu conduzia
a corrente da paixio

e sorvia aqueles beijos.

De longe a estalar os ldbios,
correndo o cinto da jovem,
retribufa-lhe os beijos.
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[Texto grego]

3. Rufino (séc. II d.C.; livro V, 66)

Edkaipoc povacoocay idav [Tpodikny ikétevov,
Kol TOV AUPpociny ayauevog yovatoy,

“Edoov,” Epnv, “avOpemov GroAAdUEVOV TapH HKPOV,
kol eedyov {wfig mvedpa oV pot ydpioat.”

TaTO AEYOVTOC EKAQVOEY" Amoyncaoa 68 dAKPL,
TG TPLEEPUIC NUAG Yepoly DTeEEPaley.

4. Eratéstenes (séc. VI d.C.; livro V, 242)

'Qc £idov Mehitny, Oypdg u° e kol yop dkoitng
keivn époudpter tola & Eheéa TpEUMV

“Tod 6od avakpodoat SVVapaL TVAEDVOS OYiag,
SKAIS0G VueTEPNC TNV PAAAVOV YOAAGOC,

Kol 01606V TPoBLP®V TAASAPTV KpNTIOO TEPT oL,
drpov EmPAfitog ueacot méauevoc;”

1N 8¢ Aéyel yeldoaoa, kal avépo Ao&ov idovoa:
“Tav mpobipwv anéyov, un oe Kdwv 0Aéon.”
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[Traducio]

Era um prémio de consolo
para as minhas aflicoes

— e o doce cinto tornou-se
uma ponte entre dois ldbios.

3. Rufino (séc. II d.C.; livro V, 66)

Encontrei, por sorte, Prodice
absolutamente s6

e supliquei-lhe a tocar

seus joelhos imortais,

dizendo-lhe: “A este homem
tdo perto da morte salva;
cede-me o sopro de vida
que tem fugido de mim.”

Ela me ouviu e chorou;
a seguir, limpou as ldgrimas
e com as mios delicadas
— tocou-me pra longe dela.

4. Eratéstenes (séc. VI d.C.; livro V, 242)

Quando contemplei Melite,
palor dominou meu corpo:
o marido a acompanhava.
A tremer lhe disse assim:

“Serd que posso torcer

os ferrolhos de tua porta
e relaxar a lingueta

de teus duplices batentes?

E penetrar no chio tmido
destes teus duplos portais
e bem no meio apertar
minha chave até a ponta?”
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5. Cilator (séc. II d.C.; livro V, 29)

AV 10 Prveiv €oti- Tig 00 Aéyet; AN dtav it
YOAKOV, TIKPOTEPOV YiveTar EAAEPOpOL.

6. Asclepiades (séc. III a.C.; livro V, 158)

‘Epiovn mbovi mot” &yd cuvémolov, xovon
{wviov €€ avOéwv mowkilov, ® Maein,

ypvoea ypapupot Exov:-“Atorov”, & &yéypomrto, “eikel ue
Kol un Avan o1, v tic &ym w repoc.”

7. Posidipo (séc. III a.C.; livro V, 186)

M7 ue dokel mhovoig dmatdy ddkpvoct, Dihovi.
o1da: QUAELC Yo dhog 00déva pneilov &uod,

TodToV Bo0V TTap” €Ol KEKAMGL ypdvov: €16 Etepdg o€
glye, PILETV v Eong peilov éxeivov £pod.
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[Traducio]

Ela respondeu com um riso,
mirando obliqua o marido:
“Dos portais nao te aproximes,
senio te devora o cio.”

5. Cilator (séc. II d.C.; livro V, 29)

Doce é trepar — quem afirma
que nao? Mas quando ¢ preciso
que se pague a grana, entao
amarga mais do que boldo.

6. Asclepiades (séc. III a.C.; livro V, 158)

Eu brincava certa vez

com a sedutora Hermione
— em seu cinto colorido,
Afrodite, ornado de flores,

lia-se em letras douradas:

«

‘Ama-me completamente
e nio fiques magoado

caso um outro me possua.”

7. Posidipo (séc. III a.C.; livro V, 186)

Nio penses que tu me enganas,
Filénis, chorando assim.

Bem sei. Nao amas ninguém,

¢ certo, mais do que a mim,

durante o tempo em que deitas
junto de mim. Mas se um outro
te possuisse, dirias

amé-lo bem mais que a mim.
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8. Antipatro (séc. I a.C,; livro V, 30)

[Tavta Kah®dg, T6 ye punv, xpouoiv o6t v Appoditny,
gEoya kod TAvTOV elnev O Matovidog.

v L&V Yap TO Yapayua eEpNS, Pilog, obte Bupmpog
&v moctv, ovte KOOV €v Tpobvpolg dédeTat:

v 8 &tépwg EAONG, kol 6 KépPepoc. & mheovéktar,
o1l TAoVToVL, TTEVINY MG Ad1KETTE VOUOL.

9. Antipatro (séc. I a.C.; livro V, 109)

Apayuiic Ebpaommy v At6ida, urte pofnbeig
undéva, UNt  dALmg avtidéyovoay, Exe,

KO GTPOUVIV TOPEYOVGOV AUEUPED, YDTOTE YEUDV,
dvOpakagc. 7 po. patnv, Zed eide, Podg éyévov.

10. Rufino (séc. II d.C.; livro V, 47)

[oAldxg npacauny og AaPov &v vokti, Odleta,
mAnpdcat Bokept] Bopov Epopavin:

VOV 0" OTE Lol YOUVT) YAVKEPOTG LEAEEGTL TTETANGAL,
&KATog LITVOAED YVl KEKUN KA KOT.

Boue tadhav, Tt TEnovhoag; avéypeo, und dmoKouve:
nmoeig tad Ty TV VIEPELTLYINY.

308



Amor e humor nos poemas da Antologia Palatina
[Traducio]
8. Antipatro (séc. I a.C; livro V, 30)

O grande poeta Homero
tudo afirmou com mestria,
sobretudo quando disse

a deusa Afrodite é “dourada”.

Entéo se possuis moedas,
és amigo: nem porteiro
em teu encalco, nem cio
agrilhoado ao portio.

Mas se chegas de outro jeito,
por Cérbero és recebido.
Oh dvidos por dinheiro,

vossa lei oprime os pobres.
9. Antipatro (séc. I a.C.; livro V, 109)

Por uns trocados, possua
Europa, a cortesa dtica,
sem temer rival algum,
nem mesmo futeis recusas.

Um leito irrepreensivel

ela oferece, e no inverno
brasas ardentes. Em véo,

caro Zeus, mudaste em touro.

10. Rufino (séc. II d.C.; livro V, 47)

Como desejei, oh Tilia,
saciar o meu tesao,

a furia de meu desejo
possuindo-te uma noite.
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[Texto grego]

11. Estratao (entre séc. I a.C. e II d.C.; livro XII, 11)

‘Ex0&¢ &yav ava vikto @LocTpatov, ovk E0uviony,
ketvov, mdg elnw; TavTa TOPAGYOUEVOL.

GAL™ Eue uniét’ yotte @iAoL @IAOV, GAL" G4mO TOPYOL
piyot’, énel Mnv Aoctudvaé yéyova.

12. Estratao (entre séc. I a.C. e II d.C.; livro XII, 240)

"Hom pot moAlad pev €mi kpotdpototy £0gipat,
Kol TE0G &V UNPoig Gpyov amokpépatat:

Opyelg 0” GmpnKroL, YOAETOV O€ e YTPaAG IKAVEL.
oipot: moyilew oida, kai o dHvapat.
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[Traducio]

Contudo, agora que vens

com teu doce corpo nu

— eis que brocho, tenho os membros
moles de fadiga e sono.

Misera erego, o que houve?
Vamos, de pé, nao desista.
No futuro buscards

por esta sorte suprema.

11. Estratao (entre séc. I a.C. e II d.C.; livro XII, 11)

Com Fil6strato passei

a noite de ontem. Nao pude,
porém (como vou dizer?)
pegar o que me ofertou.

Nao me tomeis mais, parceiros,
como parceiro. Lancai-me

de uma torre, j4 que sou

um herdi — mas sem espada.

12. Estratao (entre séc. I a.C. e II d.C.; livro XII, 240)

J4 hd sobre as minhas témporas
cabelos acinzentados

e 0 meu pau inutilmente

se pendura em minhas coxas.

Os testiculos balangam,
me alcanga a amarga velhice.
Ai de mim! Sei enrabar
e jd ndo sou mais capaz.
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13. Automédon (séc. I a.C.; livro XII, 34)

Hpbg TOV TdOTPIPnV An puntplov éx@i—:g €deimvouy,
vtV avOpoOTmy Tov uaKapwrowrov

81g aVTOD KOTEKEWD' mtom?wrlog, 81g VIEP DOV,
glc Epepev 1O QUYETV, £lg 8¢ mgly £5idov-

1N TeTpag M mepifAentoq. &ym nailmv 8¢ TpoOg avTOV
enui “X0 kol voktop, eiktate, modotpPeic;”

14. Estratao (entre séc. I a.C. e II d.C.; livro XII, 219)

Kai pobovg aiteite, d1000Kar0l; OG AAPIGTOL
goté: Tl yap; 10 PAEmey Toudia pkpov icwg;
Kol TovTolo1 Aakelv, donalopévoug te rificar;

T0dT0 LOVOV YpLuedV GElov 0y EKOTOV;
TEUTETM, €1 T1C Exel kaAd Toudio: KAULE PUAElT®,
weBov kol map’ Euod Aappavétom ti O€NeL.
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[Traducio]
13. Automédon (séc. I a.C.; livro XII, 34)

Jantei ontem com Demétrio
um instrutor de meninos,

0 homem mais afortunado
dentre todos os seus pares.

Um deitava-se debaixo,
outro sobre as suas costas;
um trazia o que comer,
outro dava de beber.

Um quarteto mui notédvel.
Brincando, eu lhe disse assim:
“Estimadissimo, instruis
meninos também 2 noite?”

14. Estratao (entre séc. I a.C. e II d.C.; livro XII, 219)

E ainda cobrais saldrios,
mestres? Quanta ingratidio
a vossa! Por qué? E pouco
talvez contemplar meninos?

E poder falar com eles,

e beijd-los e abragd-los

— isso apenas jd nio vale
umas cem moedas de ouro?

Se alguém tem belos meninos,
mande-me algum — e ele beije-me
e de minhas maos receba

a paga que desejar.
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15. Estratao (entre séc. I a.C. e II d.C.; livro XII, 220)

Ovyi 10 TOp KAEYaG d€deca, kaxkoPovie ITpopunOed,
AL 6TL TOV TNAOV TOD A0 NOAVICHS.

T dTTOV dvBpmmov, ERaleg Tpixag: Evev 0 devog
TOYOV, KoL KV TOLG1 S0UGUVOUEV.

elté og dapdantel Aog oietdg, Og Favopnidnv
fpmac’- 0 yop toywv Kol A0 €6T” 060vN.

16. Alceu (séc. III-II a.C.; livro XII, 30)
‘H xviqun, Nikavdpe, dacOvetar GAAd puAaEHL,
un o€ kol 1 Ty TanTo tabodoo AdOn:

Kol yvaon eiiéovtog dom omavig. AAL” £t kol vOv
TS AUETAKANTOV PPOVTIGOV NAKING.

17. Estratao (entre séc. I a.C. e II d.C.; livro XII, 15)

Ei I'pagpucod nuydio covig 0éday” €v Paravelw,
avOpwnog 1 Tabw; Kol EVAov aicOdvetat.

314



Amor e humor nos poemas da Antologia Palatina
[Traducio]
15. Estratao (entre séc. I a.C. e II d.C.; livro XII, 220)

Prometeu de maus intuitos,
acabaste agrilhoado

nao pelo fogo de Zeus

mas pelo furto da argila.

Depois de fazer os homens,
puseste os pelos — dai

a terrivel barba e as pernas
cabeludas dos rapazes.

Por isso a dguia de Zeus
que arrebatou Ganimedes
te devora — até pra Zeus
barba é motivo infeliz.

16. Alceu (séc. III-II a.C.; livro XII, 30)

Eis peludas tuas pernas,
Nicandro. Toma cuidado!
Nio descuides: tua bunda
nio venha a sofrer o mesmo.

Quanta caréncia de amantes
sentirias! Inda agora,
contudo, medita sobre

a juventude irrevocdvel.

17. Estratao (entre séc. I a.C. e II d.C.; livro XII, 15)

Se até um banco belisca,

no banho, a bunda de Gréfico
— homem, que hei de sofrer?
Mesmo madeira se excita.
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[Texto grego]
18. Posidipo (séc. III a.C.; livro XII, 120)

EdomA®, kol mpog o€ poyfoopat, o0d” amepovpat
Ovntog Edv: ov 6, "Epmg, UNKETL Lot TPOGAYE.

v pe Mapng puebvovt’ , dmay’ Ekdotov: dypt 0& Ve,
TOV TOPATAEAUEVOV TPOG GE AOYIGUOV EX®.

19. Platao (séc. V-IV a.C.; livro V, 79)

T® A Palio og oV & i uev Exodoa PIAETS e,
deapévn, tiic ofg Tapbeving petadog:

€10’ Gp’ O un yiyvorro voeig, 1odt” antd Aafodoa
oKEYOL TNV GPMNV OG OALYOYPOVIOGC.

20. Filodemo (séc. I a.C.; livro XII, 173)

Anpd pe kretvel kol Oépuiov: 1 uev €taipn,
Anpovon 6 obmw Kompv émctapévn.

Kol ThG pev yavw: g &° ov Béuic. oo pa of, Kdmp,
ovKk 010" fiv eimelv O&l e modevotépny.

Anpéprov AEEm v TapBEvov: ov yap ETolpua
Bovropal, GAAL TOOD AV TO PLANGGOUEVOV.
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[Traducio]
18. Posidipo (séc. III a.C.; livro XII, 120)

Eu estou bem armado, Eros,
e lutarei contra ti.

Mesmo mortal, nao desisto.
Nao te aproximes de mim!

Se tu me encontrares ébrio,
carrega este abandonado.
Uma vez sébrio, porém,
tenho um plano arquitetado.

19. Platao (séc. V-IV a.C.; livro V, 79)

Esta maca eu te lanco:

se de bom grado tu me amas,
recebe-a e concede em troca
a tua virgindade.

Mas se pensas diferente,
mesmo assim fica com ela —
medita sobre a beleza

e sobre a efemeridade.

20. Filodemo (séc. I a.C.; livro XII, 173)

As duas, Dem6 e Térmion,
estao acabando comigo.
Uma é cortesa mas Demo
nio conhece ainda o amor.

Em uma posso tocar,
noutra nao. Oh Afrodite!
Naio sei por qual delas

o meu desejo é maior.

Por Dem6, a virgenzinha,

é claro — em nada me agradam
as coisas que estdo a mao,

mas somente as que se guardam.
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[Texto grego]
21. Estratao (entre séc. I a.C. e II d.C.; livro XII, 188)

Eil og puh®V ad1k® Kai TodT0o dokelg HEpwv glvat,
TNV aOTIV KOAOGV Kol 6V QiAel pe Aofov.

22. Estratao (entre séc. I a.C. e II d.C.; livro XII, 202)

[Imvog "Epwmg dyayév pe 6t fiépog, Nvika, Adu,
Ypappo 6OV id0v, & pot dedpo poAeiv o” Edeyev-
pilpea 8 amd Zpopvng €ni Zapdrog: Edpapev &v pHov

votepov el Znng Etpeyev, 1| Kaiaig.

23. Estratao (entre séc. I a.C. e II d.C.; livro XII, 236)

Edvodyog tig Exet kadd modia- mpog tiva xpriotv;
Kol To0To1e1 BPAGPNV 00 OGNV TapExEt.

OVTOG MG O KO®V QATVY POda, HOPE 6™ DAUKTOV
o000’ avT® Tapéyet Tayadov, 0¥’ ETEP.
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[Traducio]
21. Estratao (entre séc. I a.C. e II d.C.; livro XII, 188)

Se sou injusto ao beijar-te
e julgas ser isso um ultraje,
me impode um castigo igual
— e beija-me tu também.

22. Estratao (entre séc. I a.C. e II d.C.; livro XII, 202)

Oh Damis, Eros alado
levou-me aos céus, quando li
tua carta a anunciar

tua vinda para cd.

O mais rdpido de Esmirne
A Sardes! Se os ventos Zetes
ou Calais corressem junto,
correriam tras de mim.

23. Estratao (entre séc. I a.C. e II d.C.; livro XII, 236)

Certo eunuco possui belos
escravos. Mas para qué?
Ademais, o que lhes causa
¢ injusto prejuizo.

E como o cdo com as rosas
latindo dentro do estdbulo —
o tolo nem se permite

a beleza, nem a outrem.
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[Texto grego]
24. Meléagro (séc. I a.C.; livro V, 151)

‘O&vPom kKdVmTES, Avardées, aipaTog avopdv
GlP®VES, VOKTOG KVOOUAL SITTEPLYO,

Bawov Znvoeilav, AMtopat, méped’ fiovyov Hmvov
eboEY, TN O 100V GopKoPayeiTe PEAT.

Kaitol Tpog Ti Pty avdd; kai Bfipeg dreykrot
TEPTOVTUL TPVPEPD XPOTL YALUVOLLEVOL.

AL ETL VOV TpoAEym, Kokd Opéppata, ANyete TOAUNG,

»n

1| yvodoeohe yepdv (nAotomwv dOvauty.

25. Agatias (séc. VI d.C.; livro V, 302)

[Moinv t1g Tpog "Epwtog Tot tpifov; &v pev dyviaic
LOyAGO0G OIUMDEELS YPVCOUAVET GTOTAAN

€l 0’ émi mapBeviciic Tehdoelg Aéxog, &g yauov f&eig
&vvopov, 1| Towag Tag mepi TdV pHopEmv.

Kovpdiong 6 yovauéiv drepméa KOmpv Eyeipety
Tig Kev vothain, TPOg YPE0G EAKOUEVOC;

poiyto Aéktpa KaKioTa, Kol EkTobév giov épdtov,
GOV péta Toudopovic keicbm dATposivn.

wpn 87, N HEV GKoGpOG ExEl TAVON OV £PUCTIV,
Kol TAVTO PPOVEEL OMved LoyAoGVVNG:

1M 0¢& GO0PPOVEOLGH LOALG PIAOTNTL UIYEToO
€ vuTaL AGTOPYOV KEVTPA TOAUPOAING,

Kol oTuYEeL TO TeEreaBEV Exovaa d¢ Aetyoavov aidoDg,
ay €mi Avotyapovg yaletot dyyeiiog.
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[Traducio]
24. Meléagro (séc. I a.C.; livro V, 151)

Pernilongos zumbideiros,
noturnas bestas aladas,
impudicos sugadores

do rubro sangue dos homens,

eu vos suplico: a Zendfila
concedei um sono calmo.

Os meus membros, nio os seus,
vinde comer-lhes as carnes.

Mas por que falar em vio

se estes insetos intrépidos
regozijam-se inflamados

com seus membros delicados?

Mais uma vez vos advirto:
cessai, enxame maldito,

de audicia ou conhecereis
a forca de maos ciumentas.

25. Agatias (séc. VI d.C.; livro V, 302)

Qual o caminho a seguir
até o Amor? Pelas ruas,

sofrerds com a prostituta,
louca por ouro e luxtria.

Caso te acerques de um leito
de virgem, hds-de acabar
num matrimoénio legal

ou punido por estupro.

Com uma mulher legitima,
incitar paixao insossa,
for¢ado pelo dever —

quem poderia aguentar?
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[Texto grego]

fiv 8¢ wyfic 1din Oepamoviol, TATOL Kol adToC
S0DAOG EVAALGYONV OUmIdL YIVOUEVOG:

el 8¢ Kol 00vein, TOTE GO VOLOG aiGY0C Gvayet,
VPpv aviyvedbmv codpotoc dAAoTpiov.

whvt” Gpa Aloyévng Eeuyev TadE, TOV & DUEvaLoV
Nedev maAdun, Acidog oV YuTé®V.
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[Traducio]

Piores leitos adtlteros

e privados de desejos,

e se encontram lado a lado
com a malicia pederasta.

Se vitva: a depravada

tem amante em todo o povo
e medita toda espécie

de ardis visando a luxtria;

a casta dificilmente
permite unido carnal
e num 4atimo ¢é ferida
por insensivel remorso

e se enoja do que fez;
com resquicios de pudor,
ela bate em retirada

e anuncia o fim de tudo.

Se te unes a tua serva,
suporta entao te tornares,
por inversdo dos papéis,
um escravo de uma escrava.

E com uma escrava alheia,

eis que a lei te impinge infimia
se revela que atentaste

contra um bem que nio é teu.

De tudo isso se esquivou
Diégenes: foi com a palma

da mio que ele cantou nuipcias
— sem carecer de Lais.
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